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LE MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


ET 


LA COLLECTION ÉMILE PEYRE 


LM nas de bien longues années d’incerti- 


tude et d'attente, voici enfin le Musée 
de l’Union des Arts décoratifs définiti- 
vement et merveilleusement installé 
dans le pavillon de Marsan. Il est tout 
à fait inutile de chercher qui, de la 
Société ou de l’État, en retirera le plus 
grand avantage; il ne faut envisager que 
l'intérêt général, qui y trouvera un pro- 
fit certain. Cet admirable musée, dont 
bien peu soupconnaient les incomparables richesses, a enfin trouvé 
Vasile que méritaient ses collections; elles sont exposées dans une 
suite de salles d’heureuses proportions, baignées de lumière, où, par 
de grandes baies au midi et à l’ouest, s’aperçoivent les harmonieux jar- 
dins des Tuileries. Au rez-de-chaussée, dans une immense salle claire 
et gaie, la bibliothèque offre aux travailleurs et aussi aux dilettantes 
l'énorme collection de ses recueils d'images, où toutes les formes de 
l’art universel se révèlent, classées méthodiquement; rien, ici, de 
l’abord hostile et renfrogné d’une bibliothèque publique, mais 
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l'invite aimable d'un endroit lumineux où feuilleter des images 
n'implique nullement l’idée de travail et d’eflort. 

Voilà ce que verra le public en franchissant le seuil du pavillon 
de Marsan. Mais il ne se doutera pas un seul instant du long passé 
d’obstiné et persévérant labeur qui a abouti à ce merveilleux résul- 
tat. Il ignorera les noms de ceux qui, sans titres officiels, sans estam- 
pille d'État, apportaient quand même aux intérêts dela collectivité 
leur inlassable activité, leur amour passionné des belles choses, 
leur goût et leur argent. 

Au fronton de ce beau monument doivent étre écrits en lettres 
d’or, avec le nom du duc de Chaulnes, fondateur de l’ancienne 
Société du Musée des Arts décoratifs qui fusionna plus tard avec 
l’Union centrale, les noms des deux présidents de la nouvelle Société : 
Antonin Proust, qui lui a donné lessor, et M. Georges Berger, qui 
l'a amenée au point de rayonnant éclat où nous la trouvons aujour- 
d'hui, puis ceux qui ont été les ouvriers réels de l’œuvre, les deux 
conservateurs successifs, l'excellent M. Gasnault, et M. Louis Met- 
man, l'intelligence, le gout et le dévouement mêmes. 

Mais dans la coulisse sont demeurés modestement dissimulés 
ceux qui en ont été l’âme : M. Bouilhet, qui en fut le vigilant admi- 
nistrateur, et M. Jules Maciet, et M. Raymond Keechlin, les constants 
pourvoyeurs. Circulez dans le musée, et notez les tapisseries, les 
tapis, les sculptures, les bois, les céramiques orientales dont les 
cartels portent les initiales J. M., transparent anonymat. Leur 
ensemble constituerait à lui seul le plus beau musée d’art décoratif : 
leur valeur intrinsèque monterait actuellement à un chiffre considé- 
rable. Et cet apport fait au jour le jour, selon les heureux hasards 
des rencontres, les favorables enchères des ventes, en sachant pro- 
fiter de toutes les circonstances, s’est toujours voilé de la plus déli- 
cate modestie. De pareils désintéressements trouvent en la profonde 
et affectueuse estime de leurs amis leur récompense; qu'importe à 
ces indépendants, forts de leur certitude éclairée, la totale et per- 
manente incompréhension de ceux que l’État délègue pour juger de 
choses qui leur sont si absolument étrangères ! 


Le plan général du musée est des plus heureux. L’immense hall 
central occupe la hauteur presque totale du monument et est éclairé 
par le haut, grâce à des coupoles surbaissées. De chaque côté, deux 
élages successifs, librement ouverts sur la nef centrale, ydistribuent, 
après l'avoir reçue, la belle lumière que laissent pénétrer d'immenses 
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fenêtres donnant d’un côté sur la rue de Rivoli, de l’autre sur les 
beaux jardins du Carrousel qui séparent le pavillon de Marsan du 
pavillon de Flore. Ces étages, divisés en salles de raisonnables 
dimensions, aboutissent, à l'extrémité même du monument, à trois 
grandes salles ouvertes sur les jardins des Tuileries. 

Le plan en est des plus raisonnés et, par conséquent, des plus 
heureux, au point de vue de l’utilisation même du monument. 

La part de l’architecle y a été très modeste ; il a très justement 
tenu à s’effacer devant le rôle qu’allait avoir à jouer le conserva- 
teur du musée, chargé de mettre en valeur, par la plus logique 
et en même temps la plus harmonieuse présentation, les admi- 
rables choses qui étaient confiées à sa garde. C'est d’ailleurs tou- 
jours ainsi que les choses devraient se passer dans un musée où 
l'œuvre d’art, que ce soit tableau, statue, meuble ou tapisserie, doit 
jouer le premier role décoratif. 

eee 

Je n’ai pas à faire ici l'étude des collections si variées du Musée 
des Arts décoratifs, qui la méritent assurément, et dont l’histoire cri- 
tique sera faite sans aucun doute un jour. Je me propose de parler 
ici surtout de son plus récent accroissement, le legs que lui fit tout 
récemment Emile Peyre de sa collection. 

Le but que poursuivit constamment le comité d'acquisition de 
la Société fut double; d’une part, il convenait que toutes les tendances 
de l’art moderne y fussent représentées dans leurs résultats les plus 
heureux. Il fallut donc là une vigilance particulière pour n’en lais- 
ser passer aucune; chaque Salon, chaque exposition particulière, 
devaient être visités soigneusement, et suivis d’acquisitions judi- 
cieuses. Tout artiste indépendant, vivant solitaire, en dehors des 
coteries, ne devait pas demeurer ignoré. 

L'Union des Arts décoratifs n’a pas failli à ce premier devoir. Et 
quand on entre maintenant dans une de ces salles d’art moderne, où 
sont représentées les belles recherches de nos artistes, on est émer- 
veillé de la tenue de cet art contemporain qui, depuis vingt-cinq 
ans, a redonné à notre gloire industrielle un lustre qu'elle avait 
bien perdu au cours du demi-siècle précédent. Après avoir été si 
rudement à la peine, il était bien juste que les Gallé, les Chaplet, 
les Delaherche, les Dammouse, les Dampt, fussent l’autre jour à 
l'honneur. Et ils ont dû éprouver cette joie bien rare, ignorée de 
leurs aînés, d’en jouir ainsi de leur vivant. 
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Le second but était de réunir des collections d'œuvres anciennes 
qui fussent autant d'exemples et de modèles, et qui oo ainsi, 
par une chaine ininterrompue, le passé au présent. Cela n était pas 
si simple qu'il pouvait paraître au premier abord. Il y PU avant 
tout, une grande largeur de vues, plus de goût que d’érudition, — car 
il était nécessaire de se pénétrer de cette idée qu’on travaillait bien 
plus pour les artisans que pour les savants, — et en même ame 
un assez grand flair pour échapper aux traquenards des faussaires. 

Il semble bien que l’Union eut des hommes qui eurent ces rares 
qualités et qui, de plus, se pénétrèrent bien de cette idée qu'il était 
inutile de poursuivre parallélement au Louvre des séries qui y 
étaient si riches qu’on ne pourrait jamais les égaler, et qui d’ailleurs 
devaient suffire amplement à la consultation de ceux qui auraient 
besoin de s’en servir. C’est ainsi qu’on ne trouve au Musée des Arts 
décoratifs ni un ivoire, ni une pièce de céramique italienne. 

Cette abstention offrait ce grand avantage de permettre de repor- 
ter tout l’effort sur des séries que le musée du Louvre ne devait 
chercher jamais, ou ne cherchait pas encore à constituer. C'est 
ainsi que senrichirent les collections d'Orient musulman, des 
tapisseries gothiques, des tissus et des documents de bois des 
xvii° et xvi’ siècles. 

On peut dire que la série de l'Orient musulman et des tapisse- 
ries gothiques est l’œuvre personnelle de M. Jules Maciet; c’est lui 
qui en fut le partisan passionné, le continuel rabatteur, et quand 
l'objet ne pouvait être acquis par le musée, il le payait de ses deniers, 
et parfois avec un désintéressement unique, sans même jouir de sa 
possession, l’apportait tout de suite au musée et l’inscrivait sur les 
inventaires. 

La collection de tissus est très différente de celle du musée de 
Berlin, bien plus scientifiquement faite. On ne trouvera guère au 
pavillon de Marsan de tissus sassanides, ni byzantins; mais les étoffes 
de la Renaissance, des xvn° el xyim® siècles, y sont brillamment 
représentées. 

Enfin, la série des documents de bois des xvne et xvur siècles y 
est actuellement incomparable. Les beaux meubles complets y sont 
rares, mais les fragments de tout premier ordre y sont trés nom- 
breux et permettent de suivre le merveilleux génie décoratif des 
ébénistes de ces deux grandes époques. 

Ne nous donnons pas le vain plaisir d'établir une hiérarchie. 
Notre Musée des Arts décoratifs, qui dénote dans son arrangement 


KK  — 


SAILVAOOD4A SLUV SHC AASNOW NV ‘(S€ATTANUNOL Saa OOdS 41 NOIL941109) TVLAN NG ATIVS 


| https://archive.org/details/gazette-des-beaux-arts_1905_34 


* 


LE MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 9. 


un goût infiniment plus délicat et plus sûr (nous sommes en France) 
ne saurait nous faire oublier le South Kensington Museum, ni à cer- 
tains égards le Kunstgewerbemuseum de Berlin. 

Finirons-nous par avoir un jour une perception claire et nette 
des incroyables richesses du musée anglais, et finira-t-on par nous 
épargner les céphalites aiguës de si accablantes visites? Nous avons 
ici la mesure, qualité inestimable, et le goût. Avec cela on fait bien 
des choses durables et fécondes. On ne saurait souhaiter mieux à un 
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SALLE DE LA CERAMIQUE MODERNE, AU MUSEE DES ARTS DECORATIFS 


établissement de ce genre, qui doit étre un éducateur et un guide, a 
Vheure où l’art moderne semble livré à la plus terrible anarchie. Je 
ne crois pas beaucoup à l'influence efficace du musée sur l'instinct 
créateur de l'artiste. Il pourra, du moins, trouver ici un asile où 
rêver sur de belles formes, de beaux motifs de décor ou de belles 
couleurs. 


. 

Il nous faut consacrer quelques pages à la collection d'Emile 
Peyre dont le legs fut un événement capital pour l'Union des Arts 
décoratifs, héritière non seulement de toutes les collections réunies 
dans la maison de l’avenue Malakoff, mais encore d’une somme 
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de près d’un million, dont les revenus étaient destinés à accroitre 
ce premier fonds. L'homme était intimement lié à cette maison 
et à cette collection, et le tout formait quelque chose de profon- 
dément original et qu’on ne reverra plus. On sentait fort bien, en 
entrant en ce lieu, le lien étroit qui unissait ces choses à celui 
qui les avait passionnément réunies. Et dans ce désordre et cette 
confusion apparents, dans cet entassement qui effarait dès l’abord, 
il y avait une subtile volonté, et un don de mise en scène qui n'était 
pas ordinaire. Le mode de présentation n’avait rien de fastueux : les 
salles étaient petites, assez sombres, mais les jours y étaient adroi- 
tement ménagés pour dissimuler les tares (il y en avait) et mettre 
en valeur ce qui était intéressant ou beau. On passait ainsi des heu- 
res à aller d’étage en étage, dans un véritable dédale où le fil 
d'Ariane n’eût pas été superflu. Et l’homme qui vous accompagnait 
parlait excellemment de toutes ces choses, qu’il comprenait fort bien, 
et dont il aimait à causer avec ceux dont il sentait l’âme voisine de 
la sienne. Il était impossible que les choses gagnassent à être arra- 
chées à ce milieu si pittoresque et qui leur convenait si bien. 
Elles ont été présentées, au pavillon de Marsan, avec infiniment de 
gout, et elles produisent le maximum d'effet qu'on pouvait leur 
demander. 

Disons de suite que la collection Peyre est avant tout un incom- 
parable musée de la sculpture sur bois. Venant s'ajouter aux collec- 
tions de ce genre déjà si précieuses que possédait l'Union des Arts 
décoratifs, elle constitue certainement le musée le plus riche du 
monde en documents de ce genre. Je dis «documents » à dessein ; car 
si les beaux meubles complets, en bon état, n’y sont pas rares, les 
fragments, presque tous d’un très grand intérêt archéologique ou 
artistique, y sont si nombreux que leur masse finit par impres- 
sionner; maintenant que les voilà bien classés, ils fourniront pour 
l'étude du bois sculpté au moyen age, à la Renaissance et au 
xvii? siècle, une mine de documents inestimables. 

Touten téte de la série se trouve un très curieux coffre de chêne 
revêtu de pentures, de rinceaux plats en fer appliqués sur le bois. 
De ces meubles si rares des huchiers français du xin° siècle nous 
n'avons conservé que de très rares spécimens. Viollet-le-Duc, dans 
son Dictionnaire du mobilier, en a reproduit un d’origine sans doute 
anglo-saxonne. Il en existe encore un à la cathédrale de Noyon, un 
au musée de Cluny, et un autre au musée Carnavalet, que la tradi- 
tion prétend provenir de l’abbaye de Saint-Denis. Ces meubles, très 
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rudes et barbares, ont un beau caractère, et les pentures de fer y 
sont très souvent d’un remarquable travail de ferronnerie. Ils sont 
évocateurs d'une époque où ils constituaient le meuble principal, 
souvent unique, d'un intérieur, servant à la fois d’armoire, de table, 
ou de banc. : 

Il faut ensuite sauter un siècle pour rencontrer des œuvres de 
hucherie, si rares sont les meubles du xiv° siècle, en dehors de 
quelques bancs et boiseries d’églises. L’un des plus précieux meubles 
du xv° siècle que possède la collection Peyre est une chayère recou- 


COFFRE GARNI DE PENTURES EN FER 


ART FRANÇAIS, XIII® SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


verte d’un dais, ce qui est une forme peu commune, et qui offre 
des écussons chargés d’hermine, aux armes de Bretagne. 

La plupart des meubles du xv° siècle présentent cet ornement 
en forme de parchemin replié qu’on a aussi appelé « serviette », et 
qui se trouve inscrit dans une suite de petits panneaux à languettes, 
enchâssés dans des montants et des traverses. Nous les retrouvons 
dans une très belle armoire haute, d’un seul corps, dans un ravis- 
sant petit banc de chêne, sans dossier, et dont les deux accotoirs 
droits sont remarquablement ajourés de motifs gothiques. Tout un 
intérieur de chapelle a fourni une porte, deux stalles, et deux 
grands bancs extrêmement simples, presque nus, où la décoration 
ne s’accuse qu’en reliefs très peu saillants sur un fond de bois au 


grain très fin. 
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Notons encore,comme meubles gothiques du xv° siècle, un coffre 
d'un étonnant caractère, avec de grosses têtes grotesques sur la tra- 
verse du bas, et, sous des arcatures, une Lucrèce, des rois, des cava- 
liers sculptés dans un bois sombre, presque noir, et qui rappelle 
beaucoup, comme type de sculpture, certain coffre célèbre, dit de la 
Danse des Morts, conservé au musée Saint-Jean, à Angers. Deux 
lits à colonnettes, et unecharmante crédence, complètent cette suite 
remarquable du xv° siècle. La crédence en chéne, évidée dans la par- 
lie basse, comporte deux tiroirs et, dans la partie supérieure, deux 


TABLE-COFFRE DE CHANGEUR 


ART ALLEMAND, XV° SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


vantaux. Elle est toute décorée de fleurs de lys enfermées dans des 
losanges. 

Un très grand banc à trois places, inégales de niveau, à ogives 
ajourées, semble bien par son style appartenir encore au xv° siècle, 
et par la nature de son bois résineux, pin ou mélèze, provenir 
de l'Italie, vraisemblablement du Piémont. Un des meubles les 
plus rares de la collection est une table de changeur, d’origine 
allemande, qu'on verrait très bien dans un tableau des écoles de 
Franconie ou de Souabe, et tel qu’en devaient avoir les marchands 
d’Augshourg ou de Nuremberg. Elle porte sur le devant une Annon- 
eration, et renferme un coffre à argent dans sa partie inférieure, au- 
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he Tr 
dessus d'une traverse ingénieusement croisée. Enfin, un très grand 
ne de bois attirera l'attention par l'ampleur de ses proportions et 
a fière allur : igle dressé à iles é 

allure du grand aigle dressé à son sommet, les ailes éployées 


LUTRIN EN BOIS DE CHÊNE 


ART FRANCO-FLAMAND, XV° SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


et maintenant de ses serres le pupitre. IL repose sur un pied orné 
de statuettes sous des niches et flanqué d’arcs-boutants. Il égale en 
importance et en dimension les erands lutrins fondus en laiton qu’on 
retrouve dans maintes églises des Flandres. 
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Le xvi° siècle, au point de vue du bois, est peut-être plus triom- 
phant encore dans la collection Peyre que le xv° siècle. C'est 
l'époque où l'outil, sans rien perdre de sa fermeté, eut toutes les 
délicatesses, modelait le bois de façon si onctueuse, et donnait en 
même temps aux formes décoratives une aréte et un relief tout à fait 
surprenants. Les motifs deviennent aussi plus variés : les livres et 


STALLE A TROIS PLACES 


ART FRANÇAIS DU MIDI, COMMENCEMENT DU XVI° SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


les estampes d’ornements fournissaient aux artisans une source 
abondante où ils puisaient. | 
Nous ne saurions tout citer. Voici un très beau coffre de chêne 
duquel se détachent en haut-relief, presque en ronde-bosse, quatre 
figures nues. Au centre, un panneau rectangulaire porte en moindre 
relief une représentation de Diane et d’Actéon. Non loin, est un autre 
beau coffre à têtes profilées, et une très belle étagère de chène à 
décor analogue. Du plus grand effet, et non sans emphase, est une 
grande stalle à trois places, décorée au centre de deux dauphins 
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adossés, et à droite et à gauche, de grandes arabesques très fleuries, 


PORTE EN CHENE PROVENANT D'UNE MAISON DE ROUEN 


ART FRANCAIS, XVI®° SIÈCLE 
(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


qu’on voit trés bien dans une grande chambre du Parlement de 


Toulouse. 
Vient ensuite un trés joli petit bahut du style de Du Cerceau, 
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qui est un vrai chef-d'œuvre, avec son armoire en retrait et ses 
quatre colonnettes détachées en avant, presque sans sculpture, ne 
valant que par l’extrème beauté de son architecture, ses proportions 
et ses profils; un autre trés joli haut de bahut, dont la partie infé- 
rieure manque, a ses colonnettes décorées de têtes d’anges ailées, 
sa porte ornée de sirènes et de figures de Cérès, et ses plaques taillées 
dans un admirable marbre. Un devant de coffre (malheureusement 
enmauvaisétat),sculpté 
dans une superbe plan- 
che de noyer, présente 
de larges coquilles au- 
dessous desquellestrois 
médaillons offrent des 
têtes à l’antique, d’une 
énergie peu commune ; 
les deux autres com- 
partiments offrent des 
oiseaux affrontés de cha- 
que côté d’une fontaine, 
et des rameaux fleuris. 

Une porte d’une 
extrême simplicité, très 
malmenée par le temps, 
est un spécimen par- 
fait du goût avec lequel 
on travailla le bois à 
Rouen et dans toute la 


région au xvi° siècle, 
FAUTEUIL EN BOIS DORÉ avec de simples rin- 


ÉPOQUE DE LO xX 
à cea ceaux et rubans et des 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) échassiers. 

Mais ce qui, dans la collection Peyre, est incomparable pour cette 
époque, ce sont les fragments plus ou moins importants présentés 
sur les murs ou mis dans des vitrines, et il en est de ces derniers 
qui offrent la finesse de pièces d’orfèvrerie ciselées. Je veux sur- 
tout parler de six petits panneaux provenant d’un meuble en noyer 
décoré de médaillons de guerriers, des torses d’une extraordi- 
naire souplesse finissant en queue de comète, à longues trainées 
de feuillages; et il est impossible de dire le merveilleux travail, 
si gras et si précis en même temps, auquel s’est livré le sculp- 
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teur, ct qui donne à ces reliefs la douceur d'aspect d’une cire. 

Quatre autres grands panneaux sont, eux aussi, incomparables, 
avec leurs quatre médaillons supérieurs, avec leurs grosses têtes 
en relief. Plus bas, d’un grand candélabre central accosté de deux 
figures nues, partent des rinceaux qui finissent en têtes d’anges et 
en masques grotesques. Mais quelle sculpture ! On n’en fit nulle part 
de plus complètement 
belle dans les meubles 
français du xvi° siècle. 

L'art italien est re- 
présenté (moins complè- 
tement que l'art fran- 
cais) par quelques beaux 
coffres à. mosaïque de 
bois de couleurs, par 
un grand coffre de ma- 
riage bas, vigoureuse- 
ment sculpté, et par 
une belle suite de stal- 
les, peut-être un peu 
trop chargées de scul- 
ptures. 

Ici, une solution de 
continuité. Il semble 
bien que M. Peyre n’ai- 
ma guère les meubles 
du temps de Louis XIII 
ou de Louis XIV, et par- 
ticulièrement les types 


] FAUTEULL EN BOIS DORE 
de Boulle, dont il ne 
EPOQUE DE LOUIS XV 


ports eats spot (Musée des Arts décoratifs, Paris.) 
men. Mais pour l’épo- 
que de Louis XV il serait difficile de rencontrer mieux que les 
deux fauteuils en bois doré et sculpté, d'une sobriété et d’un goût 
si purs, que nous reproduisons. Deux balcons-tribunes en bois doré 
et laqué, qui proviennent du théâtre du château de Versailles, ont 
trouvé aux Arts décoralifs une étonnante place, pour laquelle ils 
paraissent avoir été faits. 

Mais la merveille est cette boiserie, décorée de guirlandes de 
roses, qui fut autrefois peinte, et qu’un heureux nettoyage a fait 
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apparaître avec toutes ses finesses et ses délicatesses. Le bois de 
chène y est d’une qualité souveraine, avec ses moires claires qui 
font chanter les surfaces. A cette boiserie merveilleuse on ne sau- 


PANNEAU DE BOISERIE EN CHENE 
EPOQUE DE LOUIS XV 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


rait rien opposer. 

Et, pour compléter le tout, un 
très agréable plafond peint est venu 
s'emboîter au pavillon de Marsan, 
comme commandé pour la place qu’il 
occupe. Sous quatre voussures, au 
milieu de gerbes de fleurs, volent 
de petits anges. Aux deux extré- 
mités, deux socles portent des bustes 
de personnages. 


* 
* OK 


Une collection de meubles et de 
fragments de bois sculpté, quel 
qu’en soit l'intérêt au point de vue 
historique ou archéologique, offre 
néanmoins une cerlaine monotonie, 
surtout à la décrire, quand on n’est 
pas servi par une illustration pour 
ainsi dire générale. 

On en a tiré, au Musée des Arts 
décoratifs, le meilleur parti, en la 
mêlant aux collections propres du 
musée, et en la rompant de quel- 
ques peintures ou sculptures, de 
quelques vitrines d'objets d'art, et 
en agrémentant aussi le ton triste 
du bois par les belles notes d’har- 
monie profonde de quelques tapis- 
series. 

D'ailleurs, la collection d’Emile 
Peyre a fourni bon nombre de ces 


éléments, son possesseur, quoiqu'il en fit amateur passionné, ne 
s’élant pas confiné dans le seul amour du meuble et ayant réuni 
de très bons morceaux de peinture et de sculpture. Une statuette de 
sainte Anne assise, tenant debout sur ses genoux la Vierge et l'En- 
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fant Jésus, est un type iConographique assez rare au xiv° siècle. Une 

st ai or 5 
atue en pierre d’une sainte, légèrement cambrée, tenant un livre 
ouvert de la main gauche, malheureusement privée de sa tête, avec 
- la simplicité de plis de ses vêtements, est un beau spécimen de 

notre statuaire au début de notre xiv" siècle, 
bs ? , 

Mais l'absolu chef-d'œuvre, le morceau où se trouvent réunis la 


PLAFOND MAROUFLÉ 


ART FRANÇAIS, XVIII® SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


grâce et le style, la forme et l'expression, est la statuette en bois 
polychromé, déjà célèbre dans le monde de la curiosité, d’un saint 
Jean, au profil pur, tenant son menton dans sa main droite, dans 
une attitude pensive, et portant un livre de la main gauche, où 
toute la beauté pure et calme de notre xtv° sitcle se trouve exprimée 
en une œuvre exquise. 

Le xv° siècle est représenté par des œuvres plus pittoresques, 
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telles que cette statue équestre, en pierre peinte, d'un saint Martin 


SAINT JEAN, STATURTTEEN BOIS POLYCHROMÉ 


ART FRANÇAIS, XIV° SIÈCLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


sur un destrier un peu lourd, 
lui-même coiffé d’un éton- 
nant chapeau à plumes, mais 
très amusant par l’accoutre- 
ment du costume et la cou- 
leur. Un buste d’évéque mitré 
est curieux aussi pour la 
belle et précise exécution 
de sa dalmatique et de sa 
mitre. 

Plus absolument belle est 
une statue de Vierge debout, 
tenant un Enfant d'une exé- 
cution très inférieure. Elle est 
vêtue d'une ample robe qui 
tombe à plis brisés, avec ces 
cassures étudiées chères aux 
écoles du xv° siècle franco- 
flamandes. La pierre, très 
fine, est réchauffée de légers 
rehauts de peinture à la cou- 
ronne et aux orfrois des vête- 
ments. 

Du xvr siècle sont surtout 
précieux les bas-reliefs de 
marbre blanc provenant du 
tombeau de Claude de Lor- 
raine, duc de Guise, à Join- 
ville (+ 1550) qui est, avec 
le jubé (dont il ne reste plus 
que des fragments) de Saint- 
Étienne de Troyes, le plus im- 
portant ouvrage auquel Domi- 
nique Florentin, aidé de Jean 
Picard, dit le Roux, ait tra- 
vaillé en Champagne. L’his- 
toire de la construction de ce 
tombeau nous a été abondam- 


ment narrée dans de nombreux travaux, dont la Gazette des Beaux- 
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Arts a eu sa part’ et qui ont été complètement résumés dans l’excel-. 
lent livre que MM. Raymond Kæchlin et J.-J. Marquet de Vasselot, 
ont consacré à l’his- 
“toire de la sculpture 
à Troyes”. 

Cette œuvre des 
élèves du Primatice 
a été malheureuse- 
ment dispersée. I] ne 
reste plus à Joinville 
que les deux caria- 
tides du portique; 
une bonne partie des 
sculptures intérieu- 
res du monument a 
été recueillie par le 
musée de Chaumont. 
Les trois grands bas- 
reliefs qui décoraient 
le sarcophage, après 
desfortunesdiverses, 
étaient entrés dans 
la collection d'Émile 
Peyre. Les deux pe- 
tits, placés a la téte 
et aux pieds du sar- 
cophage ont beau- 
coup souffert; ils re- 
présentent la prise 
d’une ville parledue, 
et une de ses batail- 
les. Heureusement, 
le bas-relief de la 
face principale est 


SAINT JEAN-BAPTISTE, STATUE EN BOIS 

1. E. Bonnaffé, Le ART ALLEMAND, XV® SIÈCLE 
Mausolée de Claude de Lor- (Musée des Arts décoratifs, Paris.) 
raine (Gazette des Beaux- 
Arts,1884,t.II,p. 314, et reproduction hors texte, en héliogravure, des bas-reliefs. 
de la collection Peyre, p. 326); — Alphonse Roserot, Nouvelles recherches sur le: 
mausolée de Claude de Lorraine, duc de Guise (ibid., 1889, t. I, p. 205). 

2, Paris, A. Colin, 1900, in-4° ill. 
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moins endommagé; il représente le triomphe de Claude de Lorraine, 
et, grâce à l’appui que nous apporte l’esquisse originale possédée 
par le musée du Louvre, nous pouvons nous rendre compte, devant 
cet italianisme catégorique, de la part qui doit revenir au Primatice 
dans la conception générale de l’ensemble. 

D'autres fragments d’un égal intérêt pour l’histoire de la sculp- 
ture francaise du xvi? siècle sont ceux de la table d’autel en marbre 
de la chapelle du château de La Bâtie d’Urfé dans le Forez, où nous 


SALLE LOUIS XV AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


voyons représentés Noé sortant de l'arche, Moise passant la Mer 
Rouge, David tuant Goliath. Le château de La Bâtie a fourni la 
matière d'une excellente monographie due à M. Thiollier. Mais l’in- 
térét historique en est sensiblement supérieur à l'intérêt artistique. 
L’encadrement en marbre noir de ces panneaux de marbre blanc est 
de l'effet le plus funéraire, et la sculpture y est de pratique, dénotant 
un art singulièrement dénué d'émotion. 

Quelques beaux morceaux de sculpture italienne, un joli bas- 
relief de marbre milanais, peut-être de Mantegazza, représentant des 
Tritons, un beau buste d'homme florentin et une délicieuse petite 
fontaine de marbre portée par deux griffons, sont également à citer. 


Re 


RAS > 


SALLE LOUIS XVI, AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 
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La salle du xvi’ siècle, en dehors de deux bustes, l'un d’un 
évêque italien, dans la manière un peu déclamatoire du Bernin, 
l'autre d’un personnage qui peut être le maréchal de Villars, ren- 
ferme encore un délicieux groupe en stuc de Clodion : trois femmes 


SALLE LOUIS XIV AU MUSÉE DES ARTS DÉCORATIFS 


tenant élevées au-dessus de leurs têtes des corbeilles de fruits, 
d’une élégance charmante. 

La peinture est représentée par un assez grand nombre de mor- 
ceaux, mais d’un intérêt plutôt secondaire. L'œuvre capitale, qui, 
pour l’iconographie de Houdon, est d’une grande importance, est le 
tableau de Boilly représentant l'atelier du sculpteur en train de 
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dravailler au buste de Laplace, — œuvre anecdotique et historique à 
la fois, que la Gazette a déjà publiée”. 


* 

Je terminerai cette rapide revue de la collection d’Emile Peyre 
en disant un mot des tapisseries, très heureusement choisies par 
lui, et parmi lesquelles se trouve une suite de cing pièces qui, pour 
l'histoire de cette industrie artistique, sont à mes yeux d’une impor- 


TAPISSERIE, ART FRANÇAIS, XV° SIECLE 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


tance capitale. C’est peut-être, de toute la collection, ce que l'Union 
-des Arts décoratifs aura recueilli de plus précieux. 

Ces cing pièces sont d'une époque dont nous n'avons conservé 
qu'un très petit nombre de spécimens, des premières années du 
xv° siècle, à en juger par les costumes. Elles représentent des scènes 
tirées d’un roman. Dans la plus grande, un jeune chevalier tend la 
main à une dame qui vient de confier son faucon à sa suivante, et 
cherche à l'aider ainsi à franchir un ruisseau qui les sépare et qui 
forme le centre de la composition; à droite, de jeunes femmes se 
couronnent de roses, tandis qu’à gauche d’autres devisent. Comme 


4. Gravée hors texte, année 1895, t. IT, p. 306. 


——— a = AY 
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dans les autres pièces, la composition laisse place à très peu de ciel 
et monte sans perspective presque jusqu’en haut. Les terrains 
bruns sont couverts d'une épaisse végétation d’arbustes et de fleurs 
bleus et jaunes. 

Dans une autre tenture, un personnage assis dans un paysage, 
où s'aperçoit dans le fond un château, se fait jouer du théorbe par 
une Jeune femme assise devant lui. Ailleurs, une rencontre de per- 
sonnages dans des paysages identiques où s'élèvent toujours des 
châteaux forts. Dans toutes les pièces de cette série, indépendam- 
ment de la variété des costumes et du charme de la composition, se 
retrouve ce goût caractérisé des ouvriers de la haute lisse du 
xv° siècle pour la flore, qu'ils semaient à profusion aux premiers 
plans de leurs sujets. 

Cette tenture doit être un sujet d'étude et un élément capital 
pour l’histoire de la tapisserie française au début du xv° siècle. 

Nous avons ainsi fait très rapidement le tour de la collection 
d’Emile Peyre. Il ne pouvait être question ici que d'en donner une 
idée d'ensemble. Tous les éléments méritent d'en être étudiés de 
près, et seront pour l’histoire de plusieurs de nos industries d'art 
des documents que leurs historiographes ne devront pas négliger. 


GASTON MIGEON 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 4 


LES PRÉDÉCESSEURS DE CLAUS SLUTER 


L existe en Bourgogne, à 5 kilomètres de 

Montbard, une ancienne abbaye cister- 
cienne aujourd'hui désaffectée, l’abbaye 
de Fontenay. Elle fut fondée en 1118 par 
treize moines partis de Clairvaux sous la 
conduite de saint Bernard lui-méme, et 
son premier abbé fut Godefroy de Cha- 
tillon, l’oncle du saint’. Grace à la faveur 
que leur accordérent les ducs de Bour- 
gogne, les religieux prospérèrent rapi- 
dement, et la modeste demeure qu'ils habitaient au début fit place 
à de vastes bâtiments, d’une architecture à la fois simple et solide, 
qui ont pu vivre jusqu’a nos jours. 

L'église, due à la générosité d’Ebrard, évêque de Norvich, fut 
commencée en 1139, et inaugurée solennellement, le 21 sep- 
tembre 1147, par le pape Eugène II*. Elle mesure 73 mètres de 
longueur sur 23 métres de largeur, et présente cette disposition par- 
ticulière, que chacun des bas-côtés est divisé en huit chapelles par 
une suite de cloisons en arc aigu dont l’axe est perpendiculaire à 
celui de la grande nef et dont les retombées sont percées d’arcs plus 
petits pour le passage”; autrefois, elle était précédée d’un porche bas, 
couvert en tuiles, analogue à celui qu’on rencontre à Pontigny‘* 
Le réfectoire, du xni° siècle, et la salle capitulaire sont intéressants, 
mais Je cloître constitue la principale beauté de Fontenay : par son 


4. Corbolin, Monographie de l'abbaye de Fontenay, seconde fille de Citeaua, 
canton de Montbard. Imprimerie et librairie de Citeaux, 1882, p. 7-13. Cf. 
Dom Plancher, Histoire générale de Bourgogne, Dijon, 1739, t. I, p. 312. 

2. Corbolin, op. cit., p. 22-25. 

3. Corbolin, op. cit., p. 19. 


4. Voir un dessin de ce porche à la Bibliothèque Nationale, collect. Bour- 
gogne, t. Il, folio 224. 
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état de conservation, par la sévérité des grandes lignes architectu- 
rales et la sobriété du décor, il est certainement le plus remarquable 
que l’art cistercien français nous ait laissé. 

Bien qu’une semblable construction mérite d'être étudiée de 
près, nous n'y insisterons pas. Poursuivant nos recherches sur 
l'Art funéraire de la Bourgogne au moyen dge', nous attirerons 
seulement l'attention 
sur un tombeau placé 
dans la galerie Est du 
cloître, qui à été né 
gligé ou même ignoré 
jusqu'aujourd'hui, et 
qui doit jouer un rôle 
important dans le dé- 
bat relatif aux origines 
de l’art bourguignon”. 
Expliqué au moyen de 
certains documents des 
Archives départemen- 
tales de la Côte-d'Or 
et de la Bibliothèque 
Nationale, il paraît, en 
effet, démontrer l’exis- 
tence en Bourgogne de 
précurseurs flamands 
de Claus Sluter. 


Le tombeau de Fon- GROS PILIER D'ANGLE 


tenay est formé par un AU CLOITRE DE L'ABBAYE DE FONTENAY (COTE-D OR) 


soubassement de 260 de long sur 1™58 de large et 0™78 de haut, 
portant les statues couchées d’un homme et d’une femme. Les pieds 
de l’homme sont appuyés sur deux lions, ceux de la femme, placée 


1. Voir Gazette des Beaux-Arts, 1901, t. Il, p. 441, et 1902, t. I, p. 299. 

2. 11 suffit de rappeler que ce débat vient d’être une fois de plus ouvert, par 
M. Raymond Keechlin, La Sculpture belge et les influences françaises aux XII? et 
xiv? siècles (Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. II), et par M. Pit, conservateur du 
musée d’Amslerdam dans sa livre, La Sculpture hollandaise au Musée d’ Amsterdam 
(v. compte rendu dans la Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. II, p. 434). 
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à sa droite, sur deux levrettes; au-dessus de chaque tête est un dais 
finement sculpté. Des empreintes formant socle, de dimensions assez 
petites (environ 0™15 de hauteur), tantôt isolées, tantôt groupées 
deux à deux, sont disposées irrégulièrement autour des gisants ; 
elles sont percées d’un trou vers le milieu et n'ont aucune forme 
déterminée, mais il est visible qu’elles supportaient des moines dans 
l'attitude de la prière. 

Le gisant — un chevalier — mesure 2 mètres de l'extrémité de 
la tête à celle des pieds. IT est coiffé d’un casque, terminé au sommet 


CLOITRE DE L'ABBAYE DE FONTENAY, VUE EXTÉRIEURE 


par un prisme à base hexagonale, et muni d’une visière relevée qui 
s'ouvre de côté au moyen de charnières; aux bords viennent se 
lacer les mailles de fer d’un camail qui enveloppe le menton et la 
gorge. Le corps est serré dans un habit court, retenu à la taille par 
une ceinture, et qui descend jusqu’à dix centimètres des genoux en 
faisant des plis comme une jupe; l'épée, supportée par un ceinturon 
de six centimètres de large, est sous l’écu ; la garde est droite et la 
poignée simple. Enfin, les jambes sont enfermées dans des boîtes en 
fer battu réunies aux genoux par des courroies, et les souliers de 
fer, agencés de la même façon, ont le bout pointu, l’éperon pointu. 

La femme a 1"75, et son vêtement est le surcot. Tandis que le 
corsage, très étriqué, ne descend guère au-dessous des bras, la jupe, 


(Aeuoquosr op ofeqay) 


ATOGIS AIX AG AILION ANAIXOAC ‘OITAN SAG AVAINOL 
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longue, évasée, et apparemment empesée, tombe sur les pieds, 
laissant voir l'extrémité des chaussures, qui sont de dimension 
ordinaire et à bout carré. De larges bandes d’étoffe sont appliquées 
sur la robe à intervalles irréguliers, et des dessins, qui étaient tissés 
ou peints, figurent, au côlé droit, des carreaux, au côté gauche quatre 
oiseaux semblables à des:merles. On remarque quatre boutons à la 
manche, près du poignet. De la coiffure il ne reste qu’un fragment, 
qui faisait partie d’une sorte de capuchon, soit l’aumusse en drap 
épais, soit plutôt la huve. 

Les siècles et les hommes ont malheureusement, ici comme en 
tant d’autres lieux, accompli leur œuvre de destruction. Le nez et 
les bras du gisant ont été cassés et son épée brisée ; la levrette et le 
dais de droite sont fort endommagés ; le soubassement actuel n’est 
qu'une masse de ciment rapporté, qui a remplacé en 1871 le sarco- 
phage primitif depuis longtemps disparu. Des tentatives de restau- 
ration partielle ont eu lieu ces derniers temps, avec plus ou 
moins de succès. Des réparations ont été faites à la tête et aux bras 
de la femme; les têtes des lions et d’une levrette ont été remplacées"; 
cinq moines priants ont été réinstallés, dont deux senlement sont 
terminés; une bordure très simple a été sculptée sur la gauche du 
monument. 

Tel qu'il se présente, le tombeau de Fontenay n’en constitue pas 
moins un document précieux pour l'histoire du costume en France. 
Au point de vue artistique, il produit une belle impression. Le mor- 
ceau de pierre de Tonnerre dans lequel il est entièrement taillé est 
un calcaire tendre, facile à travailler et d’un blanc ordinairement 
très pur; mais ici la surface extérieure a reçu, avec les années, une 
patine qui lui donne le ton de l’ivoire ou du marbre jaune’. L’en- 
semble est imposant, et les détails atteignent une remarquable per- 
fection. Les corps des lions et des levrettes sont traités avec un soin 
qui révèle l'observation attentive de la nature. Le dais qui protège 
la tête des gisants appartient, au moins par l'inspiration, à la série 
originale des dais bourguignons chargés de bonne heure d’édicules 
en forme de pyramide ou de tour. L’intérieur est taillé comme 
une voûte ogivale, et la base est surmontée d'une tour polygonale 
à pans, autour de laquelle cireule une galerie à jour percée d’ou- 


1. Les tôles des lions ont été refaites en s'inspirant de celles qui se voient 
aux tombeaux des ducs de Bourgogne à Dijon. 

2. C'est cette pierre de Tonnerre qui,sous le nom assez impropre d’« albatre », 
fut employée plus tard dans l’atelier de Claus Sluter. 
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vertures tréflées; sur chaque pan règne une fenêtre gothique’. 

Aucune inscription ne fait connaître les noms des personnages 
jadis ensevelis dans le « mausolée », ni l’époque où ils vécurent; 
à plus forte raison n'est-il pas question du sculpteur qui a exécuté 
ce mémorable travail. Il n’y a rien non plus dans l'Histoire générale 
de Bourgogne de Dom Plancher, ni dans le Voyage de deux Béne- 
dictins, ni dans les Notes pour la description du duché de Bourgogne 
de Courtépée conservées à la Bibliothèque municipale de Dijon; les 


CLOITRE DE L'ABBAYE DE FONTENAY (GALERIE EST) 
(A DROITE, LE TOMBEAU DES MELLO) 


Archives de la Côte-d'Or sont mueties. Il est cependant possible d’ar- 
river, par induction, à des résultats certains. 

Le tombeau de Fontenay n’a pas toujours été dans le cloître. 
Changé de place plusieurs fois par ses propriétaires, il était pri- 
mitivement établi au côté droit du chœur de l'église, sous une 
arcade en plein cintre où il se place exactement. Sur chacun des 
piliers de cette arcade il reste, à environ 1"50 du sol, une entaille 
où s’insérait probablement une plaque commémorative gravée. 

Or, dans la description des « tombeaux élevés » de l’abbaye de 
Fontenay, qui se trouve à la Bibliothèque Nationale, on lit ce qui 
suit : « Le tombeau qui est dans le sanctuaire du côté de l’épitre est 
de neuf pieds trois pouces de long. Les figures couchées dessus sont 


1. Viollet-le-Duc a une page excellente sur ces dais bourguignons (Dictionnaire 
raisonné d'architecture, t. V, p. 4, art. Dais). 
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de cinq pieds huit pouces de longueur. Les figures du Sauveur, qui 
est à la tête, et de la Sainte Vierge, qui est aux pieds appliquée 
contre le mur, de chacune quatre pieds et demi de haut. Le dit tom- 
beau a cinq pieds de large, l’arceau de dessus dix pieds de haut, 
et les pilastres des quatre coins chacun treize pieds de haut du côté 
de la chapelle du Sépulcre. Ce tombeau est du seigneur Mellot Cadet 
et de son épouse. Du côté du chœur, les pilastres sont de plus de 
vingt pieds de haut, et il y a en haut, entre ces pilastres, deux 
grandes figures, l’une de la Vierge et l’autre d'un Evangéliste '. » 
Le monument décrit dans ces termes précis au commencement 
du xvure siècle est celui qui existe encore aujourd’hui. C'est le même 
emplacement et ce sont les mêmes mesures. Les figures de la Vierge 
et du Sauveur, qui complétaient magnifiquement la décoration 
générale, ont disparu; mais les statues des défunts ont été conser- 
vées, et ce sont celles du « seigneur Mellot Cadet et de son épouse ». 
Cette famille des Mello est très connue. Originaire de Picardie, 

elle s’introduisit en Bourgogne vers le milieu du xm? siècle, lorsque 
Dreux de Mello épousa Elvis, fille unique et héritière de Hugue, 
seigneur de l'Orme, d'Époisses et de Chateau-Chinon. Avant de 
mourir, Dreux partagea ses terres entre ses deux fils, c2 qui donna 
une double lignée : celle des seigneurs de l’'Orme et de Château- 
Chinon, éteinte dès 1323 faute d’héritier mâle, et celle des seigneurs 
d’Epoisses, qui prit fin avec Guillaume VI, mort en 1419 sans avoir 
été marié, après lequel les domaines de sa maison passèrent dans 
elle de Montagu’. On sait par les anciens généalogistes que de nom- 
breux Mello, appartenant soit à la branche aînée, soit à la branche 
cadette, furent ensevelis dans l’abbaye de Fontenay. Tels Dreux III 
de Mello, seigneur de l’Orme et de CGhateau-Chinon, qui « mourut 
le 23 avril 1310 et fut enterré en l’église de l’abbaye de Fontenay où 
se voit son épitaphe” », et sa femme, Eustache ou Eustochie, de 


1. Bibliothèque Nationale, collection Bourgogne, t. LXXIV, folio 178. — Aucun 
dessin ne vient malheureusement compléter cette description, et la collection 
Gaigniéres ne doune pour l’abbaye de Fontenay qu’une tombe, celle de Pierre de 
Mailly, chevalier (n° 3949 de la collection). 

2. Pour la généalogie des Mello, voir : 1° Manuscrits : Courtépée, Notes pour la 
description du duché de Bourgogne (Bibliothèque de Dijon, fonds Baudot, n° 79, 
t. VI, p. 190 et suiv.), et Bibliothèque Nationale, coll. Bourgogne, t. IX, folio 65, 
t. XLII, folios 55-56; — 2° Imprimés : Le P. Anselme, Histoire généalogique et 
chronologique de la Maison royale de France, des pairs, grands officiers de la cou- 
ronne, etc., t. VI, p. 58 et suiv., et Abbé Brouillard, Mémoire sur Epoisses (Mé- 
moires de lu Commission des Antiquilés de la Côte-d'Or, t. IV, p. 892 et suiv.). 

3. Le P. Anselme, op. cit., p. 62. 
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l'illustre famille de Luzignan, inhumée sous le portique‘; tel aussi 
Guillaume III d’Époisses, mort en 1326, dont la tombe se voit 
encore dans le cloître, toute en marbre noir avec des creux prove- 
. nant d’incrustations de métal qui ont été enlevées?. 

Notre gisant appartenait bien aux Mello de Bourgogne, comme le 
prouvent les armoiries, aux trois quarts effacées, que porte son écus- 
son et qui sont « d’or à deux fasces de gueule et un orle de mer- 
lettes de même” ». Il vivait dans le deuxième tiers du xtv° siècle, 
car son costume et celui de sa femme sont ceux qu’on commença à 
porter en 1340 et qui restèrent en usage jusqu’au règne de Charles VI: 
le bassinet, le camail, la jaquette pour l’homme, le surcot évidé pour 
la femme, sont des parties caractéristiques sur la date desquelles il 
est impossible de se tromper‘. Enfin il s’agit forcément d’un Mello 
d'Époisses, puisqu'il n’y avait plus alors de seigneurs de l’Orme. 
Nous sommes donc en présence du tombeau d’un frère « cadet » de 
Guillaume IV ou de Guillaume V de Mello*. Il est impossible de 
préciser davantage, en l'absence de documents‘; mais si le silence 


4. Le P. Anselme, op. cit., p. 62. Cf. Voyage de deux Bénédictins, p. 150 et 
Corbolin, op. cit., p. 30. 

2. Ce Guillaume III avait laissé dix livres de rente à l’abbaye de Fontenay 
pour son anniversaire (Courtépée, Notes pour la description du duché de Bourgogne, 
t. VI, p. 196). Guillaume II fut inhumé en « l’abbaye de la Bussiére, ordre de 
Citeaux », à laquelle, par son testament du 8 octobre 1284, il donne «son palefroi, 
son souvenir et son lit avec dix livres tournois pour faire pitance au couvent, ou 
dix vingt livres, pour être employées en fonds de terre pour son anniversaire ». 
(Courtépée, ms. cit., t. VI, p. 194.) Les autres Mello de la branche cadette furent 
ensevelis à Époisses. — La collection Bourgogne, t. IX, p. 63, contient deux pré- 
cieux dessins, figurant les tombes de deux Mello d’Epoisses qui vivaient à la fin 
du xure siècle et reçurent leur sépulture dans le sanctuaire de l’église d’Epoisses. 
La femme a la tête sur un coussin et les pieds sur un chien; l’homme est un che 
valier portant écusson; il a de longs cheveux et une belle barbe bouclée. 

3. Le P. Anselme, op. cit.,t. VI, p. 59. — On trouve aux Archives départemen- 
tales de la Côte-d'Or de nombreux sceaux provenant des Mello; ils sont de forme 
triangulaire et à trois faces, chargées, la première de quatre merlettes, la seconde 
de deux, la troisième de trois (V. recueil de Peincedé, t. XXIII-XXIV, passim). 

4. Voir Quicherat, Histoire du costume, p. 227 et suiv. : Règne des trois premiers 
Valois, 1340-1380. Notre tombeau pourrait servir d'illustration à ce chapitre. 

5. Guillaume IV mourut entre 1348 et 1359, et Guillaume V vers 1399. 

6. L'abbé Corbolin (op. cit., p. 82) dit que la gisante de Fontenay est Jeanne de 
Riégo, duchesse d'Athènes, comtesse d’Eu, de Château-Chinon, de Lormes, de Som- 
bernon, qui, en 1358, « fonde quatre messes et pour les honoraires donne aux reli- 
gieux de Fontenay ses bois de Bussy et quatre familles serves de Sombernon ». 
J'ignore sur quoi s’appuie cette affirmation, car je n’ai trouvé trace de cette 
Jeanne de Riégo, ni dans les cartulaires de Fontenay (Arch. dép. de la Côte-d'Or), 
auxquels Corbolin renvoie, ni dans les généalogies de la maison d'Athènes. 
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des archives est très regrettable, dans le cas présent, pour les 
amateurs de généalogie, il l’est beaucoup moins pour l'historien de 
l’art, qui peut se contenter d’une date moins précise. 


Il 


Le tombeau de Fontenay est d’un grand intérêt, parce qu'il 
révèle une action de la Flandre sur la Bourgogne antérieure à la 
construction de la Chartreuse. 

On pourrait être tenté, — considérant le lieu où il se trouve, — 
de le rattacher à la sculpture bourguignonne antérieure,et d'y voir 
une nouvelle manifestation de cet art funéraire qui avait laissé à La 
Bussière, à Fontenay même, et surtout dans la grande nécropole de 
Citeaux, de si remarquables productions. Une pareille hypothèse ne 
me paraît pas soutenable. Toutes les affinités du monument des Mello 
sont avec un autre monument un peu moins ancien, qui se trouvait 
à l’abbaye de Saint-Seine en Bourgogne et dont le caractère flamand 
ne saurait être contesté : le tombeau de Guillaume de Vienne, abbé 
de Saint-Seine en 1375, puis archevêque de Rouen en 1388. 

Il était situé dans le sanctuaire de l’église, du côté de l’Evan- 
gile, sous une double arcade. L’évéque, revêtu de son grand costume, 
reposait, la tête sous un dais ouvragé, les pieds sur deux lions. Plu- 
sieurs statues, également placées sous des dais,se rangeaient alentour. 
C’étaient, à chaque pilier, des Apôtres ou des Prophètes, reconnais- 
sables à leur longue barbe et à leur attitude majestueuse; à la tête 
et aux pieds, deux groupes: le dernier, appuyé au mur, représentait la 
Vierge assise, tenant sur ses genoux l'Enfant Dieu. Entre le tombeau 
de Fontenay et celui de Saint-Seine l’analogie est donc complète. La 
composition est tout à fait identique; les dimensions sont sensible- 
ment les mêmes. Le sarcophage sur lequel repose Guillaume de 
Vienne est plus riche ; huit « plorans » sont disposés dans des niches; 
mais on ne peut tirer de ce fait aucune conclusion, puisque le sou- 
bassement qui porte l’image funéraire des Mello est moderne. 


4. Le tombeau de Guillaume de Vienne est connu par un dessin qui figure dans 
Dom Plancher, Hist. gén. de Bourgogne, t. Il, p. 384. Cf. Chabeuf, Monographie de 
l’église de Saint-Seine l'Abbaye (Mémoires de la Commission des Antiquités de la 
Côte-d'Or, t. XI, p. 49 et 129). — Lorsque l’église fut rendue au culte, après la 
Révolution, « le tombeau de Guillaume de Vienne, qui avait traversé la Terreur 
sans peine, fut impitoyablement sacrifié... Deux fragments de statuettes d’un bon 
travail ont trouvé asile dans le jardin de la cure ; le torse d’une femme tenant un 
livre doit provenir du pilier de droite et la partie inférieure d’une figure assise 
amplement drapée appartient probablement à l’une des statuettes placées du 
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L'hypothèse d’une influence septentrionale qui se serail exercée 
dès le milieu du xiv° siècle, se justifie d’ailleurs historiquement, 
et il est facile de prouver que les Flamands ne venaient pas en 
Bourgogne pour la première fois, quand ils répondirent à l’appel 


de Philippe le Hardi. 
Ce fut d'abord par 
contactavec la Franche- 
Comté que se fit leur 
connaissance. Le comte 
de Bourgogne, Othon, 
avait épousé la prin- 
cesse d'Artois, Mahaut, 
célèbre par son goût 
pour les lettres et les 
arts'. Dix ans après sa 
mort, le 14 juin 1312, 
sa veuve chargea le 
«tombier » flamand Pé- 
pin de Huy de construire 
un tombeau « tant de 
* pierre comme d’albastre 
blanc, bon et fin » avec 
«un ymage d'un cheva- 
lierarmé (celle du comte 
de Bourgogne), un escu, 
une espée, une ban- 
nière entour ledit yma- 
ge, un lyon sous les 
pieds et deux angeloz 
aux deux espaules qui 
tient dront les mains à 
un oreiller qui sera sous 
le chief dudit ymage * ». 


même côté à l’intérieur. En- 


me 


TOMBEAU DE GUILLAUME DE VIENNE 


ABBE DE SAINT-SEINE 
D'APRÈS LE DESSIN DE DOM PLANCHER 


fin, la table sur laquelle reposait l’image funéraire est déposée dans l’enclos de 
l'étang abbatial; c'est une lame de simple pierre du pays, très bien conservée, 
de 2™80 de longsur 1™40 de large et 0™30 d'épaisseur. » (Chabeuf, op.cit., p. 129.) 
4. Voir Richard, Une petite nièce de saint Louis : Mahaut, comtesse d'Artois et 
de Bourgogne, Paris, 1887, in-8. 
2. Dehaisnes, L'Art dans l'Artois, le Hainaut et la Flandre, t. Il, p. 423. — 
Cf. Richard, op. cit., p. 311 et suiv. 
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Le 25 avril 1315, le monument, qui venait d’être achevé fut trans- 
porté solennellement à l’abbaye de Cherlieu, au diocèse de Besan- 
con '. Or, quinze ans après, en 1330, le duc de Bourgogne Eude IV 
recueillait la Comté dans la succession de sa belle-mère, la reine 
Jeanne. Sous le règne de ce duc, dont les limites coincident assez avec 
celles du règne du premier Valois, la pénétration des écoles fran- 
caises par les imagiers flamands devint générale. Après s'être arrêtés 
un moment à Paris, ces maîtres habiles descendirent vers le centre 
de la France et la Champagne, puis s’avancérent, en suivant la vallée 
du Rhône, jusqu’à Avignon et à Aix. La Bourgogne se trouva natu- 
rellement sur leur passage, mais ils eurent bientôt d’autres raisons de 
s’y arrêter. Eude IV étant mort en 1349, Jeanne de Boulogne, régente 
du duché pendant la minorité de son fils Philippe de Rouvres, épousa 
en deuxièmes noces Jean, duc de Normandie et presque aussitôt 
roi de France. Tout en conservant la haute main sur l'administration 
des Etats bourguignons, elle alla habiter Paris et connut les ateliers 
de statuaire établis dans cette ville où le goût du jour dominait. Enfin 
Philippe de Rouvres, parvenu à l’âge d’homme, épousa Marguerite de 
Flandre, fille du comte Louis IT de Male; le mariage eut lieu à Oude- 
narde en grand apparat, le 1% juillet 1361, et la jeune princesse, âgée 
de onze ans, fut emmenée en Bourgogne. 

Les Archives départementales de la Côte-d'Or nous ont conservé 
la preuve formelle qu'il y eut importation d'art flamand à Dijon à 
cette époque. C’est le texte d’un contrat, passé le 18 septembre 1354, 
sur l'ordre de Jeanne de Boulogne, avec Jean de Soignolles « macons 
et ymageur demorant à Paris en la rue Saint-Anthoine », pour la 
façon à la Sainte Chapelle de Dijon d’une sépulture en marbre noir 
de Dinant « et le soubassement d’icelle »,avec les deux images en 
albâtre de Philippe de Bourgogne et de la reine, le tout moyen- 
nant 250 florins et une robe de 20 florins. Il est stipulé que les 
deux images seront « à oreillers, angeloz, deux tabernacles, un 
lyon, deux chiens », les chiens aux pieds de la reine et le lion à 
ceux de Philippe, et « à l’environ de ladite tombe fera arches et 
ymages ? ». 

Quel était ce Jean de Soignolles? Il existe en France deux vil- 
lages qui portent ce nom, l’un dans le Calvados, l’autre dans le 


1. Voyage de deux Bénédictins, 1% partie, p. 139; — Dehaisnes, op. cit., I, 
p. 243. 

2. Archives départementales dela Côte-d'Or : protocoles des notaires, B 11255, 
registre, folio 23, recto. 
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département de Seine-et-Marne‘. On ne peut pas dire si le maitre 
sculpteur était originaire de ces localités, mais il résulte d’une autre 
pièce des Archives départementales de la Côte-d'Or qu’il était aidé 
dans son travail par Hannequin Arion « de Bruxelles en Brabant », 
lequel s'était engagé à demeurer six ans avec lui sans le quitter. 
Hannequin Arion désirant revoir son pays, Jean de Soignolles lui en 
donna cependant permission, mais en lui faisant signer une recon- 
naissance de soixante florins et la promesse de venir le rejoindre 
à Dijon « où il travaillait? ». 

Lorsque Philippe le Hardi fut devenu duc de Bourgogne et eut, 
par son mariage avec la veuve de Philippe de Rouvres, acquis 
l’expectative, puis la possession de la Flandre et de l’Artois, l’inva- 
sion septentrionale fut encore plus complète. 

Plusieurs ateliers libres d’imagiers flamands s’installèrent dans 
la capitale du duché, où Claus Sluter fut heureux de faire exécuter 
certaines parties de son travail, quand il était pressé par les com- 
mandes. Les plus fréquentés étaient ceux de Philippe van Eram et 
de Gillet ou Gillequin Tailleleu « d’Estades, de l’évéché de Tournai », 
qui l’un et l’autre furent employés par Jean de Marville, et celui 
de Perrin Beauneveu, dont le nom rappelle une parenté glorieuse*. 
On y débitait pour la sépulture ducale le marbre et l’albâtre, on y 
taillait des chapiteaux, mais aussi l’on y travaillait pour le compte 
des particuliers, et c’est ainsi que, le 6 janvier 1388, Gillet Tailleleu 
contracta avec maître Guy Gellenier de Dijon, licencié ès lois, un 
accord aux termes duquel il s’engageait à « faire et parfaire de bon 
ouvraige, au regard etavis des maîtres ouvriers dudit mestier, » quatre . 
images de pierre de deux pieds et demi de hauteur, représentant 
Notre-Dame, Saint-Claude, Saint-Antoine et Saint-Pierre de Luxem- 
bourg, et à faire « dessus l’image de Notre-Dame, un tabernacle à 
bonnes fleurs, et dessus celle de Saint-Pierre un ange partant d'une 
nue, tenant un chapel de cardinal à bous pendants par manière de 
tabernacle », le tout au prix de seize francs d’or et une émine de 
blé et à cette condition que, si Gellenier n’était pas satisfait de la 
première statue exécutée, le traité deviendrait caduc*. 


1. Soignolles, Calvados, canton de Bretteville-sur-Laize ; — Soignolles, Seine- 
et-Marne, canton de Brie-Comfe-Robert. 

2. Archives départementales de la Côte-d'Or : protocoles des notaires, B 11255, 
registre, folio 25, recto. 

3. Monget, La Chartreuse de Dijon, Montreuil-sur-Mer, 1898, t. I, p. 182, 211, 
212, 226. 

4. Archives dép. de la Côte-d'Or : protocoles des notaires, B 11302, fol. 223, recto. 
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Vers la même époque, Philippe le Hardi se faisait suivre à Gand, 
puis à Dijon, par un autre artiste tournaisien, Nicolas de Haine, et 
Vemployait, aux gages élevés de six gros par Jour, pour faire « cer- 
tains ymaiges de pierres » et des parties de sa sépulture’. 

De cet ensemble de faits, qu'il n’est point possible de nier, il 
résulte avec la plus entière évidence qu'il y eut invasion de sculp- 
teurs flamands en Bourgogne dès le milieu du xiv° siècle et que le 
nombre de ces sculpteurs ne fit que grandir par la suite. Dès lors, on 
peut constater « le caractère profondément différent de la sculp- 
ture belge. et de la sculpture de l’école de Dijon », et, à propos de 
l’art de Sluter, affirmer qu’ « aucun monument ne l'annonce en Bel- 
gique dans les monuments antérieurs, aucun n’y fait songer dans 
ceux qui sont contemporains * ». A cette observation, dont j'ai pu 
vérifier la justesse dans un récent voyage, s’en oppose une autre : 
comment ces ateliers flamands dont nous venons d'établir l’exis- 
tence auraient-ils abouti à un art qui ne rappelat en rien leur pays 
d’origine ? Au fond, la contradiction n’est gu’apparente, car la scul- 
pture belge du xiv° siècle telle que nous la connaissons n’est pas 
la sculpture belge telle qu’elle se présentait avant les fureurs icono- 
clastes, dont l'épisode marquant fut le sac de Tournai du 23 aout 1566*. 

Claus Sluter a eu — la chose est pour nous certaine — des 
précurseurs qui ont préparé le terrain et fait connaître en Bour- 
gogne le mode d’art importé des Pays-Bas, florissant depuis quelque 
temps déjà à Paris et dans l'Ile-de-France. C’est parmi ces ouvriers 
de la première heure qu'il faut chercher les auteurs inconnus des 
tombeaux de Fontenay et de Saint-Seine. Celui de Fontenay se place 
vers le milieu du xiv° siècle ou un peu après; celui de Saint-Seine 
était fini en 1406, puisque Guillaume de Vienne, qui l’avait fait pré- 
parer de son vivant, au témoignage de Dom Plancher, mourut le 
18 février 1406*. En décembre 1410 seulement, Claus de Werve 
réussit « à parfaire et asseoir » la sépulture de Philippe le Hardi*. 
Ainsi les tombeaux de Fontenay et de Saint-Seine apparaissent 
comme les prototypes des tombeaux des ducs de Bourgogne. 


A. KLEINCLAUSZ 


1. Monget, La Chartreuse de Dijon, t. IL, p. 119. 

2. R. Keechlin, art. cité, p. 404. 

3. M. Keechlin, dans le passage cité plus haut, dit d’ailleurs: «la sculpture belge, 
telle que nous la montrent les monuments subsistants ». 

4. Dom Plancher, Histoire générale du duché de Bourgogne, t. Il, p. 384. 

5. Monget, La Chartreuse de Dijon, t. I, p. 374. 


UN TABLEAU DE GOYA 


DU MUSÉE DE LILLE 


Pty & catalogue du musée de Lille, — édition de 1893, 
Z — mentionne trois œuvres de Goya sous les 
titres un peu courts de Jeunes, Vieilles, Le Gar- 
rot (N° 349, 350, 351). Elles ont été contestées, 
mais sans les avoir vues, on peut se faire, au 
moins pour deux d’entre elles, une idée assez 
exacte sur leur authenticité. Très évidemment 
la dernière est une des innombrables copies exécutées par des élèves, 
d’après les célèbres eaux-fortes du maître qui, plus jamais, ne toucha 
à ce sujet macabre : tous les témoignages contemporains sont fermes 
et concordants sur ce point. En lisant attentivement, dans le cata- 
logue, la notice du second tableau, il est difficile de ne pas songer 
à celui que Charles Yriarte déclarait apocryphe, dès 1867, d’après 
l'avis de celui qui a le mieux connu l’œuvre de Goya, Don Valentin 
Carderera, tableau qui représentait deux Vieilles femmes se regar- 
dant dans un miroir. Mais est-ce le même ? 

Sans doute, j'hésiterais à me prononcer sur la première œuvre, si 
je n’avais pas pour me guider deux documents probants entre tous, 
l'opinion fermement motivée de M. Mayeur, et l’excellente autant 
que très personnelle gravure que ces pages accompagnent. Devant 
cette planche, dont Goya lui-même semble avoir exécuté le savant 
et original mélange d’eau-forte, d’aquatinte et de pointe sèche, il 
est impossible de suspecter cette très belle page, dont l'esprit, la 
composition, la facture et, oserai-je dire, la couleur, proclament bien 
haut la robuste personnalité de Goya. 

Quand Goya peignit ces Jeunes femmes, il sortait de la période 
chatoyante et polychrome des cartons de l'Escurial et de la décora- 
tion de l’Alaméda des ducs d’Ossuna; il se laissait entrainer vers les 
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prestigieuses monochromies gris argenté et noir vibrant auxquelles 
il devait se livrer tout entier. Ici, les notes dominantes se juxta- 
posent sans se heurter sur le costume du principal personnage : le 
blanc pur, le blanc éclatant du corsage et le noir intense du velours 
de la robe et du boléro; la gaze blanche de la mantille et la dentelle 
de la ceinture ménageant le passage de l’une à l’autre. La suivante, 
qui ouvre un parasol en toile écrue, est vêtue d’une robe tabac et 
d’une mantille noire. Les lavandières sont puissamment esquissées 
en noir et en blanc, avec quelques notes de bleu verdâtre pour les 
vêtements. Le bistre fait les principaux frais du terrain, et le gris 
nuancé de vert ceux du ciel orageux où passent quelques nuages 
livides et plombés; on se sent comme écrasé en regardant ce ciel 
torride et ce sol calciné où ne se pose aucune ombre, sauf celle qui 
rampe sous les pieds des promeneuses et celle du parasol que s’em- 
presse d'ouvrir la suivante. | 

Voila que, sans trop y songer, j'ai distingué dans ces deux jeunes 
femmes une dame et une camérière. Cette distinction s'impose, et 
si nous connaissions mieux l’histoire de ce tableau, nous aurions 
sûrement à lui donner un titre plus précis que celui dont nous 
sommes forcés de nous contenter. Lequel? je ne sais, pas plus que 
je ne connais le nom de la belle Espagnole qui lit si attentivement 
un billet doux ou, peut-être, le compte du linge qu’elle vient de 
livrer aux lavandiéres; Goya, consulté, eût probablement fait les 
deux réponses selon l'impression du moment. À ne regarder que 
cette face aux sourcils arqués, à l’ovale allongé, on serait tenté de 
nommer la duchesse d’Albe, ce que confirmerait la présence du petit 
chien havanais qui se dresse caressantaux pieds de sa maîtresse. C'est 
bien, semble-t-il, le griffon de la duchesse: mais ne sait-on pas 
que pendant sa liaison avec la belle patricienne, Goya affecta de le 
placer, en guise de signature, sur la plupart de ses eaux-fortes? 

Si le second tableau du musée de Lille, Vieilles, est bien de Goya, 
il ne serait pas impossible d’y reconnaître un pendant sarcastique 
au premier, Car, si l’on peut se fier à d'anciennes anecdotes dont l’écho 
nous est parvenu, la passion de l'artiste pour la duchesse d’Albe lui 
aurait inspiré une abondante série de charges désobligeantes sur la 
comtesse de Benavente. 

Mais cela est-il bien vrai? Si nous admettons, avec tout le 
monde, que pendant une année Goya a été l’esclave amoureux de 
doña Maria Theresa da Silva, la Viviane brune qui l'avait enlevé 
et cloitré, nouveau Merlin, dans le château de San Lucar de Barra- 
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méda ; est-ce une raison pour admettre que toutes ses œuvres sar- 
castiques, où figurent de vieilles coquettes, soient dirigées contre sa 
première et constante bienfaitrice ? Le fait ne serait guère en l’hon- 
neur du peintre, et on ne saurait admettre que les Benavente aient 
continué à soutenir et à payer l’homme qui se serait rendu coupable 
d'une pareille ingratitude. 

L’antithése voulue par Goya, ce n’est pas en dehors de notre 
tableau qu'il faut la chercher, car elle s’y étale en maîtresse, caden- 
cant ses lignes et régissant sa composition. Pourquoi, en effet, der- 
rière la riche et belle jeune dame qu’une camérière s’empresse de 
préserver du soleil, ce groupe de lavandières agenouillées sur les 
galets d'un fleuve aux eaux rares, lavant à tour de bras, tête nue, 
sous l’ardeur d’un soleil de feu, dont une atmosphère orageuse 
rend plus dures et plus cruelles les atteintes ? 

N'est-ce pas parce que le voluptueux pessimisme de Goya s’est 
complu à donner la misère humaine, vautrée dans le labeur et dans 
la boue, en contraste avec la provocante beauté et l’indolence hau- 
taine de la patricienne au chien blanc? 

Si J'avais toute liberté pour laisser courir ma plume, j'aimerais à 
mettre en lumière tout ce qu'il y a de voluptueux dans l’œuvre de 
Goya, pour l’opposer à son pessimisme si souvent cruel et blasphé- 
mateur. Par une de ces aberrations dont sont coutumiers les histo- 
riens de la peinture, il est passé à l’état d’axiome que l’auteur des 
Caprices est avant tout un réaliste. Mais alors qui nous dira où ce 
vériste, si souvent en proie à la chimère, a pris un vêtement aussi 
agréablement fantaisiste que le corsage de la jeune dame du tableau 
de Lille ? Sans couture apparente, il joint si étroitement au torse, 
il moule si exactement les seins que, à première vue, la belle paraît 
demi-nue. La Maja vétue du musée de Madrid porte un corsage assez 
semblable. Quelque docte Espagnol nous renseignera-t-il sur une 
mode aussi exceptionnellement provocante et osée ? Nous ne le 
croyons pas. Goya a exagéré de propos délibéré, et on reconnait bien 
à ce trait celui qui peignit la Maja nue après la Maja vétue, le gra- 
veur grivois de certains Caprices, l’élégant cynique qui décolleta à 
plaisir les saintes de Sant-Antonio de la Florida, qui prodigua dans 
une église des anges féminins demi-nus, cambrant leur poitrine 
opulente au-dessus de ceintures andalouses, et qui, déjà septuagé- 
naire, allait chercher dans un mauvais lieu les modèles de ses Saintes 
Justine et Rufine, disant, en parlant des dévots : « Je vais donc leur 
faire adorer le vice». 
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Mais Goya est plus encore un pessimiste qu’un voluptueux, peut- 
être à cause de sa surdité; aussi n’a-t-il pu s’empécher de donner 
comme repoussoir à celle dont il a si étrangement étalé les charmes 
un groupe de loqueteuses exténuées de fatigue et de chaleur. Et 
tout cela montre combien a été méconnu le génial artiste, mème 
par ceux qui l’ont révélé. ' 

« C’est, de toute évidence, dans la peinture de genre que réside 
la meilleure part du talent de Goya », a dit M. Paul Lefort. Nul 
genriste ne s’est, en effet, trouvé, dans l’histoire de l’art, aussi fécond, 
aussi varié, aussi spirituel, aussi profondément amoureux de la 
vie; mais on en chercherait vainement un seul, même parmi les 
plus grands, qui ait imprégné ses œuvres d’une aussi hautaine philo- 
sophie et d’un aussi méprisant scepticisme. Dans ses ciels tourmentés 
ce n’est pas la chauve-souris, compagne de la Mélancolie d'Albert 
Dürer, qui déploie ses ailes, mais le génie même de la Révolte et du 
Blasphème, inspirateur peu familier aux peintres de tous les temps 
avant ce fils démoniaque de l’art espagnol. 

Un demi-siècle avant, Hogarth, il est vrai, avait placé une lecon 
morale dans chacun de ses tableaux qui ressemblaient beaucoup 
trop à ses sermons. Devançant non seulement Byron et Shelley, 
mais même les plus inexorables démolisseurs modernes, l’amant 
de la duchesse d’Albe cacha une satire sociale dans chacune de ses 
scènes de mœurs, et, si on ne les a pas étudiées de très près, on ne 
saurait comprendre tout ce qu'il a dépensé ainsi de haines, de mépris, 
d’aspirations férocement égalitaires... 

Selon le point de vue où l’on se place, on peut approuver ou 
maudire ses Caprices formidables, mais on ne saurait méconnaitre 
que Francisco Goya ait été un des plus acharnés belluaires qui 
aient lutté corps à corps avec les mensonges et les injustices de la 
société, ou, pour dire mieux, de l'humanité et l’on est en droit de 
se demander si le titre bénin de peintre de genre convient bien à 
un aussi effrayant remueur d'idées. 


JULES MOMMEJA 


LES « PEINTRES DE TURCS » 
AU XVIII? SIÈCLE 


PREMIER ARTICLE) 


La Turquie, selon l’expres- 
sion dont les Goncourt se ser- 
vaient en parlant de la Chine’, 
est devenue un instant, au 
xvi’ siècle, « une des provinces 
du rococo ». Sans vouloir établir 
ici l'influence de Ja décoration 
orientale sur le style de cette 
époque, il nous a semblé curieux 
de rechercher, en groupant, pour 
la première fois croyons-nous, 
un certain nombre de tableaux 
de l’école française, les raisons 
qui ont fait des plus célèbres 
artistes du xvm° siècle des « peintres de Turcs ». 

Certes, il n’est pas surprenant qu'un van Mour’, qui a passé 
trente années de sa vie à Constantinople, ait représenté des scènes 


4. L'Art du x vue siècle, Paris, 1874, in-8°, t. I, p, 145. 
2. Jean-Baptiste Van Mour, peintre ordinaire du Roi en Levant, 1671-1737 (Revue 
de Paris, 1% août 1903). 
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orientales, et qu'un Liotard' ou qu’un Favray * aient tenu à mon- 
trer au public les types qu'il leur avait été donné d'observer au 
cours de leurs séjours au Levant; mais pourquoi trouve-t-on en si 
grand nombre des sultanes et des personnages à turbans dans 
l’œuvre de peintres qui n’ont jamais voyagé en Orient, comme Par- 


rocel, Latour, Cochin, Lancret ou les Vanloo ? 


ae 

Parmi ces artistes, quelques-uns ont rencontré leurs modèles à 
Paris même, dans la suite des ambassadeurs qui, à deux reprises 
sous le règne de Louis XV, ont étonné la Cour et la ville par le spec- 
tacle de la magnificence et de l’étrangeté du faste du Grand Seigneur. 
Coypel, qui avait été le peintre de l'ambassade persane en 1714, 
semblait indiqué pour conserver le souvenir de l’ambassade turque 
de 1721, et, en effet, nous apprenons par le Mercure* qu'il fut admis 
à présenter au Régent l’esquisse d'un tableau rappelant l’audience 
accordée par le Roi à Méhémet effendi. Qu’est devenu ce tableau de 
Coypel que l’on voyait encore en 1778 dans la collection de M. Bour- 
lat de Montredon‘? Où est le portrait que le sieur Justinat avait 
« obtenu la permission de tirer de l'ambassadeur turc  », et que le 
Roi payait quatre cents livres, tandis qu’il commandait, pour six 
cents livres, à Pierre Gobert un autre portrait de l’envoyé du 
Sultan’? Où est la «tête de l'ambassadeur turc peinte au pastel » 
par François Lemoyne et qui faisait partie du célèbre cabinet de 
M. Lempereur, vendu en 1773? Dans quel grenier de musée se 
trouve le tableau exposé au Salon de 1738 et dont les figures 
« ressemblantes et faites d’aprés nature par M. d’Ulin, ancien pro- 
fesseur, » représentaient « la réception de l’ambassadeur de la Porte 
avec son fils et sa suite par M. Le Blanc, Ministre de guerre, à 
l'Hôtel des Invalides » ? 


1. Sur les dessins turcs de Liotard, voir l’ouvrage de MM. Humbert, Tilanus 
et Revilliod, La vie et les œuvres de Jean-Étienne Liotard, Amsterdam et Paris, 
1897, in-4°, 

2. Nous ferons prochainement paraître une étude sur le chevalier Antoine de 
Favray, peintre de Malte et de Constantinople. 

3. Mercure de France, avril 1724, p. 165. 

4. Catalogue d'une belle collection de tableaux... de feu M. Bourdat de Montredon, 
1778, p. 7, n° 20. 

5. Mercure, avril 1721, p. 166. 

6. Engerand, Inventaire des tableaux commandés et achetés par la direction des 
Bâtiments du Roi (1709-1792), Paris, Leroux, 1900, in-8°, p. 211 et 243. 
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Lestoiles consacrées par Parrocel à l'ambassade deMéhémeteffendi 
nous permettent d'attendre qu'un hasard fasse découvrir ces diffé- 
rentes œuvres. Aucun spectacle, au dire du biographe de Parrocel', 
« ne pouvait être plus favorable pour la peinture » que le splendide 
cortège qui se déroula 
dans Paris le 21 mars 
1721 : gardes suisses, 
gardes françaises, régi- 
ment et maison du Roi, 
escortant, avec les ma- 
réchaux de France, les 
introducteurs des am- 
bassadeurs et la foule 
des officiers de service, 
ces personnages aux 
costumes éclatants , 
dont les uns défilaient 
sur des montures riche- 
ment harnachées, tan- 
dis que les autres te- 
naient en main pour 
les présenter au sou- 
verain, de la part du 
Grand Seigneur, les plus 
beaux chevaux de |’0- 
rient. Les nombreux 
dessins que Parrocel fit 
à cette occasion * mon- 


1. Mémoires sur la vie etles 
ouvrages desmembres del Aca- 


démie de peinture et sculp- LES BAINS DE LA SULTANE 
ture, 1858, 11, p. 408.— Charles GRAVURE DE CL. DUFLOS D'APRÈS LAJOUE 


Parrocel, par Ch.Nic.Cochin. 

2. Nous possédons un de ces dessins. Il en existait plusieurs dans le cabinet 
Lempereur; en voici la liste d'après le Catalogue de 1773 : 

N° 648. Un grand et superbe dessin à la sanguine de six pieds un pouce de long 
sur deux pieds de haut représentant une marche de cavaliers turcs. 

N° 649. Un pareil dessin à la sanguine de six pieds trois pouces et demi de long 
sur un pied et demi de haut. 

N° 658. L’entrée de l’ambassadeur ture et 4 études. Dans le Catalogue... du 
Cabinet de M. de Montulli (1783) se trouvait, sous le n° 98, un dessin de Parro- 
cel: portrait de l'ambassadeur turc en trois crayons et coloré d’un peu de pastel. 
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trent « combien il était rempli d’un sujet aussi noble et aussi 
pittoresque»; il en composa un tableau représentant l’arrivée de 
l'ambassade aux Tuileries par le pont tournant et dont le succès 
fut tel qu'il semblait que le Roi dût aussitôt l’acquérir; mais, 
« M. Parrocel, artiste sans ruse et peu instruit des précautions avec 
lesquelles on doitménager les supérieurs, commit une faute qui refroi- 
dit M. le duc d’Antinason égard. Il avait fait deux esquisses peintes 
dont une, grande et assez finie, pouvait faire un tableau de cabinet. 
M. d’Antin la loua beaucoup, ce qui devait faire comprendre à 
M. Parrocel qu’il lui aurait fait sa cour en la lui présentant. Mais 
il ne sut point se défendre contre le désir que lui notifièrent assez 
clairement des personnes placées entre lui et le surintendant. Il leur 
laissa enlever ses esquisses. » Le surintendant des Beaux-Arts ne sut 
pas dissimuler son mécontentement et il fallut attendre plusieurs 
années pour que ce tableau passât dans les galeries royales et pour 
que l’on songeat à demander à Parrocel d'utiliser ses croquis déjà 
anciens. Trois grands tableaux lui furent commandés; deux seule- 
ment furent exécutés, ils figurèrent au Salon de 1746! et ils sont 
maintenant au musée de Versailles. 

Ces tableaux, ou les tapisseries qui en ont été tirées et qui sont 
conservées aux Gobelins ?, nous font comprendre l'attrait que put 
avoir pour les contemporains l'entrée de Méhémet effendi. Saint- 
Simon ne crut pas indigne de lui d’en donner dans ses Mémoires une 
description détaillée, et la mère du Régent en envoyait la relation 
à sa fille : « Je suis la seule de toute la Maison Royale, écrivait 
Ja duchesse d'Orléans à la comtesse Palatine, qui n'ait pas été sur 
la place Royale pour assister à cette entrée dimanche passé. Le Roi 
lui-même l’a regardée au balcon de la maréchale de Boufflers. 
Mon fils et sa femme étaient chez la grande-duchesse ; leur fils 
chez le commandant des Mousquetaires noirs; Me Ja duchesse était 


4. Le premier tableau de Parrocel est avec les deux toiles de 1746 à Versailles. 
Il existait plusieurs esquisses de ces tableaux. Lempereur en possédait une (n° 92 
du catalogue de 1773). Parrocel en avait conservé deux (l’ambassadeur ture sor- 
tant des Tuileries par le pont tournant, — l’ambassadeur ture arrivant au bas du 
palais des Tuileries) qui sont mentionnées dans l'État des tableaux et dessins 
appartenant au Roi, trouvés sous les scellés de feu M. Parrocel, publié par 
M. J. Guiffrey (Nouvelles archives de Art français, 2° série, V, p. 142). On en trouve 
une au musée Carnavalet et nous avons pu en acquérir une autre dont la repro- 
duction est donnée dans notre plaquette Les Introducteurs des Ambassadeurs, 
Paris, Alcan, in-4°. 

2. La reproduction de l’une de ces tapisseries a paru dans la Gazette des Beaux- 
Arts du 1° octobre 1902, p. 278. 
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avec ses enfants chez la princesse d’Epinay; les princes de Conti 
chez la duchesse de Rohan-Chabot. Ainsi vous voyez que tout le 
monde se trouvait la sauf moi; ma curiosité diminue... » Elle ajou- 
tait quelques jours après : « Je n’entends encore pour le moment 
parler d'aucune mode nouvelle à la Turque, mais il en existe peut- 
être sans que je le sache, car je suis la mode de loin'. » 

La princesse allemande, qui observait avec tant de pénétration 
et quelquefois de sévérité la société qui l’entourait, connaissait assez 
les Français pour savoir que le séjour de l'ambassadeur ture ne 
pouvait les laisser indifférents. Paris a toujours aimé l'étranger, et on 
pourrait presque refaire l'histoire de ses engouements en suivant les 
modes que le caprice du moment a imposées aux ajustements et aux 
coiffures. Il ne semble cependant pas que des modes «à la Turque » 
aient consacré la vogue dont jouit pendant quelques mois l’envoyé 
du Sultan. Son influence fut plus sérieuse et laissa des traces plus 
durables. | 


* 
+ 


Un Turc ne pouvait qu'être bien accueilli en France à cette 
époque. Peu d'années auparavant il n’en eût pas été ainsi. L’Orient 
nexistait alors qu’en tant que terre classique ; les voyageurs qui le 
parcouraient n'avaient d’yeux que pour les antiquités; le pittoresque 
de la vie et du costume leur échappait, et ils ne voyaient dans les 
sujets du Sultan que les ennemis de la religion catholique. Plusieurs 
fois sous le règne de Louis XIV, on put croire que la France, dans 
une nouvelle croisade, allait porter la guerre sur les rives du Bos- 
phore, et, tandis que nos ambassadeurs étaient maltraités ou empri- 
sonnés, l’envoyé du Sultan était à Versailles bafoué par la Cour et 
il ne laissait pour tout souvenir de son séjour en France que la 
cérémonie turque du Bourgeois gentilhomme. 

La situation politique s'étant plus tard modifiée, le Roi était 
redevenu l’allié fidèle du Sultan. On ne recherchait plus les moyens 
de détruire l’Empire ottoman, on intervenait au contraire en toute 
occasion pour le protéger, et, sous l'influence de Voltaire, on consen- 
tait à entendre parler de Mahomet et du Coran. Il y avait d’ailleurs 
à la Cour tout un cercle que les légendaires aventures du comte- 
pacha de Bonneval et les charmes de Mie Aissé avaient conquis à 


1. Correspondance de Madame, duchesse d'Orléans, publiée par Holland, trad. par 
E, Joeglé, Paris, ouillon, 1890, 3 vol. in-8°. Lettres des 20 mars et 17 avril 1721. 
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la Turquie. A côté du vieux protecteur de la belle Circassienne, 
l'ambassadeur Ferriol, de sa belle-sœur la Présidente, et de ses 
neveux Argental et Pont de Veyle, vivaient les familles des courti- 
sans que la faveur royale avait depuis un quart de siècle appelés 
à représenter la France auprès du Grand Seigneur : c’étaient les 
Désalleurs, les Bonnac; c'était Me de Canillac, qui, après la mort à 
Constantinople de l'ambassadeur Girardin, avait épousé le comman- 
dant des Mousquetaires noirs, ou la fille de Guilleragues, devenue 
marquise d’O. Tous avaient rapporté des souvenirs de leur séjour 
au Levant; les uns, des armes orientales qu'ils offraient au Roi’; 
les autres, des étoffes ou des costumes avec lesquels ils se faisaient 
peindre en Tures, ou qu'ils revêtaient pour intriguer leurs amis en 
paraissant au milieu d’eux déguisés « en honnête musulman* »; 
d’autres enfin, des tableaux représentant les audiences du Sultan 
auxquelles ils avaient assisté*, ou bien ces mille scènes de la vie 
orientale et ces types que savait si bien rendre le peintre du Roi 
en Levant Jean-Baptiste van Mour, et dont M. de Ferriol fit faire 
par le graveur Cars cent estampes que toute la Cour acheta. 

Une telle société était bien préparée pour recevoir en 1721 
l'ambassadeur turc; elle Jui fit d'autant plus féte que le jeune roi 
avait paru prendre plaisir à voir ces étrangers, si différents par leurs 
costumes et leurs manières des gentilshommes que le protocole 
avait, jusqu'alors, permis d'approcher de sa personne. Méhémet 
effendi était d’ailleurs digne de cet accueil : « il doit être un homme 
distingué, étant donné qu'il a tant compris », s'écriait la duchesse 
d'Orléans après avoir raconté de quelle manière il traitait les dames 
de la Cour qui accouraient en foule à son palais et comment il 
savait s'intéresser à tout ce qui lui était montré. Il fréquentait les 
ateliers des peintres, venait poser chez Coypel pour le grand tableau 
de son audience‘, et quand on lui offrait son portrait prèt à 
être gravé sur cuivre, il savait trouver assez de mots francais 
pour déclarer : « Cela est fort bien’. » Il n'avait, et on s'en éton- 
nait autour de lui, aucune répugnance à laisser reproduire ses traits. 
Les Musulmans étaient à cette époque d’une grande lolérance, et il 

{. Mercure de France, avril 1721. 

2. Voir notre article La Mode des Portraits tures au xvi? siècle (Revue de l'art 
ancien et moderne, 1902, t. H, p. 211.) 

3. Voir notre article Les deux Tableaux turcs du musée de Bordeaux (Revue de la 
Société philomathique de Bordeaux, 1901). 

4; Mercure de France, juin-juillet 1724, p. 129. 

5. Lettre de la duchesse d'Orléans, 3 mai 1721, 
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suffit de feuilleter les dessins de Liotard pour 


lité un artiste européen pouvait alors pénétr 
des plus grands per 


voir avec quelle faci- 
er dans les intérieurs 
sonnages de la Porte et faire leurs portraits ou 


e % ae Saupe 


Cliché Braun, Clément et Cie 
SCENE TURQUE PAR CHRISTOPHE HUET 


(Collection de M™* la marquise de Ganay.) 


ceux de leurs familiers. Méhémet était de cette école et peut-être, à 
lexemple de ce capitan pacha qui dans ses croisières s’amusait à 
peindre les plus belles femmes des îles de l’Archipel', fut-il tenté 


1. Guys, Voyage iittéraire de la Grèce, 1776, in-8°, T, p. 494, 
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de faire enseigner à son fils les éléments de la peinture dans les 


LE TURC AMOUREUX 
PANNEAU DÉCORATIF 


PAR LANCRET 


(Musée des Arts décoratifs, Paris.) 


moments de liberté que lui laissaient 
les leçons de tour qu’il recevait de la 
célèbre M"° Maubois, professeur du 
Roi', ou ses visites dans les biblio- 
thèques et les musées. Ce jeune Otto- 
man prouva d'ailleurs son goût en 
rapportant à Constantinople les por- 
traits de M'de Charolais et de M™¢de 
Polignac. « Le Grand Seigneur, qui 
les vit, les a enfermés dans son trésor, 
il ne les quitte plus »; et l’ambassa- 
deur de France, en relatantce faitdans 
sa correspondance officielle, rappelait 
l’ambassade envoyée sous Louis XIV 
par l’empereur du Maroc à M'e de 
Conti et se demandait si la Cour n/’al- 
lait pas voir bientôt quelque grand 
personnage turc venir solliciter la 
main de ces princesses ?. 

La réputation que Méhémet s'était 
acquise rejaillit bientôt sur toute sa 
nation. On s’occupait tant de lui que 
l’on dut s'intéresser aussi à ceux qui 
l'avaient envoyé. Le Mercure de France 
se faisait adresser de Constantinople 
defréquentes correspondances, et chez 
les libraires paraissaient des livres 
donnant des renseignements sur l’his- 
toire, la politique et les mœurs de 
l'Orient. Puis, à l’imitation de Montes- 
quieu, qui, après l’ambassade de Riza 
bey en 1714, avait fait les Lettres Per- 
sanes, on publia des Lettres Turques. 
De prétendues Turques racontaient 
leurs impressions de Paris à leurs 
amies du sérail; d’imaginaires secré- 


1. Mercure de France, juillet 1721, p.121. 


2. Archives du ministère des Affaires étrangères, Correspondance de Turquie, 


vol. 71, fol. 264, 
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taires de Méhémet effenai rédigeaient leur journal, et en profitaient 
pour peindre leurs hôtes sous les couleurs les moins flatteuses. Le 
Turc devint ainsi un héros de roman : corsaires farouches, jeunes 
captives enfermées au sérail, brillants cavaliers enlevant des oda- 
lisques, agas jaloux et trompés, débonnaires gardiens de harems, et 
servantes industrieuses, n'ayant d’ailleurs tous de l'Orient que le 
nom et le costume, étaient les personnages qui servaient de prétexte 
à ces récits d’intrigues amoureuses, à ces voluptueuses descriptions, 
dont les lecteurs du xvun siècle se montraient si friands. 

Parmi ces romans turcs, parus en si grand nombre à partir de 
1721, le Cousin de Mahomet et le Sofa sont encore quelquefois 
cités; mais qui connait Mahmoud, histoire orientale (1729), Rethima 
ou la belle Géorgienne (1735), Abou Mouslu ou les vrais amis, histoire 
turque (1737), etc.? Écrits pour obéir aux caprices d’un instant, ils 
ont suivi les vicissitudes de la mode et sont tombés dans l’oubli. 

D'autres témoins de cette époque nous restent, et, à défaut du 
Turc généreux que Rameau mettait en 1735 sur la scène de l'Opéra", 
le Turc amoureux peint par Lancret pour la décoration de l’un des 
salons de l'hôtel de M. de Boullongne, place Vendéme’, suffirait à 
prouver la séduction exercée alors par l'Orient sur les artistes que 
l'Académie elle-même a si heureusement appelés « les peintres des 
fêtes galantes ». 

Comme pour donner raison au charmant petit personnage entur- 
banné qui dans l’œuvre de Lancret s’exprimait de si galante façon : 


Jusque dans ce climat barbare 
L’amour porte à mon cœur les plus terribles coups, 
Et sans cesse on m’entend chanter sur ma guitare : 
Maudit soit cet enfant qui montre un air si doux, 

Il est cent fois plus Turc que nous, 


Lajoue représentait les triomphes remportés sur l’Amour dans 
les splendeurs du sérail. Nous ne connaissons que par Ja descrip- 


1. Le Turc généreux était l'une des trois entrées du ballet héroïque de Rameau 
Les Indes galantes. Dans l'introduction qui précède la réimpression de ce ballet, le 
bibliothécaire de l'Opéra, M. Malherbe, a donné les plus intéressants détails sur 
cette entrée (Œuvres complètes de Rameau, tome VII. Paris, A. Durand, 1902). 

2. Le panneau de Lancret se trouve au Musée des Arts décoratifs. Le tableau 
original d'après lequel il a été fait appartenait en 1877 au comte de la Bérau- 
dière. Une étude à la sanguine qui a servi à ce tableau est conservée dans les 
dessins du Louvre. Voir Les Gravures françaises du xvi’ siècle ou Catalogue rai- 
sonné... par Emmanuel Bocher, 4° fascicule : Nicolas Lancret, Paris, 1877, p. 13, 
63, 73. 
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tion qu’en donne le livret, la toile qu'il exposa au Salon de 1740 : 
«tableau de cabinet de forme chantournée où paraît le Grand Sei- 
gneur, sur un tapis de Turquie, avec une sultane appuyée sur un 
nègre, dans un jardin de plaisance; ce tableau est orné de pay-. 
sages; dans le lointain est un bosquet formé par des treillages, 
architecture, sculptures et différents mouvements excités par la 
chute des eaux ». Mais ses deux dessins, Le Trône du Grand Seigneur 
et Les Bains de la Sultane', nous font bien comprendre la manière 
dont les personnages orientaux servaient à ses compositions : ils 
n'étaient qu’un accessoire gracieux au milieu de ces coquilles, de 
ces mille ornements divers qu’il se plaisait à grouper dans ses vues 
de perspective. 

Tout autre était la conception qui guidait l’auteur des deux 
charmants panneaux que le comte de Ganay fit figurer en 1874 au 
Palais-Bourbon, à l'Exposition des Alsaciens-Lorrains. Le catalogue 
les attribuait à Leprince, suivant une tradition qui donnait alors à 
ce peintre tous les tableaux du xvui® siècle où étaient représentés 
des Orientaux. Mais si Leprince a peint de nombreuses toiles qui 
rappellent son long séjour dans l'empire des Tsars, s’il a publié sur 
les mœurs et les costumes des Russes plusieurs albums d’estampes, 
il n’a pas, que nous sachions, voyagé dans le Levant, et M. Hédou, 
dans Ja savante étude qu'il lui a consacrée, ne mentionne de lui 
aucune décoration inspirée par l'Orient. On pourrait être tenté de 
croire que ces gracieuses odalisques, nonchalamment assises sur 
des tapis de Turquie et au milieu desquelles se promène le Grand 
Seigneur en tenant à la main, pour le jeter à l’heureuse élue, le 
mouchoir, gage des félicités promises par les danses légères aux- 
quelles la favorite se livre devant son maitre, sont les compagnes de 
la Belle Grecque* que Nicolas Lancret exécuta pour former lependant 
du Turcamoureux. N’ont-elles pasles mêmes traits, le même charme? 
Ne sont-elles pas également dignes des vers qui lui étaient dédiés : 

Jeune beauté, votre esclavage 
Ne vous empêche pas de captiver les cœurs. 
Les Sultans les plus fiers vous offrent leurs hommages 


Et par le seul pouvoir de vos yeux enchanteurs 
Vous triomphez de vos vainqueurs. 


1. Ces deux dessins gravés, le premier par Guélard, le second par Cl. Dutlos, 
ont été publiés dans le Livre d'architecture, paisage et perspective par J. de la Joue, 
peintre du Roy et de son Académie royale de peinture et sculpture; a Paris, chez 
Huquere, rue Saint-Jacques, au coin de celle des Mathurins (s. d., in-40). 

2. Sur le tableau La Belle Grecque, qui après avoir appartenu au comte de la 
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Mais, en regardant ces panneaux, il ne faut penser ni à Lancret, 
ni à Watteau, quelque analogie qu'ils aient avec la peinture que 
Goncourt a décrite dans son catalogue de l’œuvre du maitre : « une 
. arabesque dans le contournement d'un Lajoue; au milieu se voit un 
Turc aux pieds duquel est agenouillé un esclave ». M. L. Dimier a 
su, en effet, les restituer à leur véritable auteur, Christophe Huet. 
Le peintre de chinoiseries et d'animaux qui a décoré l’ancien hôtel 
de Strasbourg et le chateau de Champs s’est, lui aussi, laissé aller 


BACHA DONNANT UN CONCERT A SA MAITRESSE 


GRAVURE DE LITTRET D'APRÈS CARLE VANLOO 


à sacrifier au goût de la turquerie, en exécutant les deux peintures 
dont des répliques se trouvaient dans la collection H. Grellou et 
dans celle du comte de Ganay'. 

Ces différentes compositions étaient assez goûtées pour qu’en 
arrivant en 1736 à Paris, avec le désir de faire connaître un talent 
déjà réputé dans toutes les cours allemandes, G.-F. Schmidt? ait cru 


Béraudière, fait maintenant partie de la collection Wallace, voir Ém. Bocher, 
p. 13. ; 
1. L. Dimier, Christophe Huet (Gazette des Beaux-Arts, 1°° novembre et 1° dé- 
cembre 1893). Voir p. 488 la reproduction du panneau Le Mouchoir. 
2. Catalogue de l’œuvre de G.-F. Schmidt, Berlin, 1789. 
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ne pouvoir mieux débuter qu’en gravant le Turc amoureux et la 
Belle Grecque de Nicolas Lancret. Carle Vanloo, rentrant vers la 
même époque en France après un assez long séjour en Italie, se 
conforma à la mode et habilla en Turcs les premiers personnages 
qu'il présenta au public. Il devait d’ailleurs y être encouragé par le 
succès qu'avait remporté à Rome le tableau qu'il avait peint pour 
un grand seigneur anglais et qui représentait à sa toilette une 
femme orientale, morceau « également intéressant», dit le biographe 
de l’artiste', « par les grâces de l’attitude, par le coloris des carna- 
tions, et par la beauté des linges, des étoffes et des accessoires », 
mais, d’après Diderot?, célèbre surtout par la singularité de l’un de 
ces accessoires : « un bracelet porté à la cuisse ». Cette recherche 
de l’étrangeté ne se retrouve pas dans les deux tableaux exposés au 
Salon de 1737, et les costumes orientaux n’y semblent employés que 
pour profiter de Ja mode et attirer ainsi davantage l'attention sur 
des œuvres qui devaient, comme dans Le Bacha faisant peindre sa 
maîtresse, montrer l'artiste lui-même travaillant en pleine posses- 
sion de son talent, ou, comme dans Le Bacha donnant un concert à 
sa maîtresse *, faire voir aux Parisiens, qui en raffolaient, la jeune 
Me Vanloo, Christine Somnis, « la Philomèle de Turin », dont le 
peintre avait su, au dire d’un poète ami, 


1. sur la toile, animer le gosier enchanteur. 


4. Vie de Carle Vanloo, par Dandré-Bardon, Paris, 1765. 

2. Diderot, Salon de 1765. 

3. Le premier de ces deux tableaux fut peint pour M. de Jullienne; il porte le 
n° 266 du Catalogue raisonné de... M. de Jullienne par Pierre Rémy, Paris, 1767. Il 
a été gravé en 1748 par Lépicié. On le trouve en 1801 dans le cabinet du citoyen 
Robit qui l’avait acquis à la vente de Presles. Le second, peint pour M. Fagon, et 
qui a appartenu au roi de Prusse, est conservé maintenant dans la collection Wal- 
lace, n° 451. Il à été gravé en 1765 par C.-A. Littret. Demarteau en a également 
reproduit un fragment. Dans le cabinet de M. Godefroy, vendu en 1785, se trou- 
vait une copie du Concert turc, et le catalogue de la collection de tableaux 
vendue le 6 décembre 1787, mentionne sous le n° 42 : « Le concert du Grand 
Seigneur; ce tableau acheté à la vente de feu Carle Vanloo n’était pas terminé. 
L’acquéreur le fit depuis finir par M. Caresme. C’est une vérité de laquelle les 
yeux exercés en peinture ne pourront douter. » 

M. de la Live possédait un autre tableau oriental de Carle Vanloo : Le Contrat 
de mariage turc. « Ce tableau», dit le Catalogue historique du cabinet de M. de la Live, 
p.79, «est tout à fait dans le goût de M. Rimbrandt, tant pour la touche que pour 
l'intelligence de la lumière. Il peut même passer pour un pastiche de ce maitre. 
I est fort bien gravé par Mme Lépicier. » On retrouve ce tableau à la vente du 
cabinet Choiseul-Praslin (28 février 1793) sous le n° 166. 
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Malgré les costumes dont on les revétait, les larges turbans, les 
barbes imposantes dont onles affublait, tousces personnages n’étaient 
que des Turcs de fantaisie. Les modèles étudiés en 1721 commen- 

¢ caient à être oubliés quand en 1742 les artistes français eurent l’oc- 


casion d’en observer de nouveaux, plus pittoresques peut-être encore 
que les premiers. 


A. BOPPE 


(La suite prochainement.) 


Copyright by W. Laparra 1905. 


LES SALONS DE 1905 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


A Famille espagnole a valu à son auteur, M. Zo, un jeune peintre 
très apprécié déjà, le Prix national du Salon de 1905. Ici appa- 
raissent trois visages : celui d’un homme, coiffé d'un large cha- 

peau gris, drapé dans une cape de drap noir; le personnage a le « pape- 
lito » aux doigts; celui d’une femme en mantille ; elle tient l'éventail 
à demi ouvert; celui d'une fillette; sa main nonchalante emporte la 
poupée préférée. Teint basané du couple sur le crépi blanc d'une 
muraille, teint plus clair de l'enfant sur le fondsombre d’une chambre 
d'arrière-plan, dont les volets mi-clos tamisent en poussière d’or des 
rais de soleil; le violet d’une robe de foulard ramagée de blanc est 
la note intense du tableau. La finesse des traits, la chaude matité des 
teints, l'élégante aisance des attitudes, la délicatesse des attaches, 
nous disent la noblesse de race des modèles; la juste observation 
des valeurs, l'équilibre pondéré des quantités colorées, la belle qua- 
lité de la peinture, la sobre tenue de l’ensemble, nous confirment la 
science et le goût parfaits de l'artiste. 


1. V. Gazelle des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 334 et 471. 
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De M. William -Laparra, dont une œuvre de dimensions plus 
importantes rappellera notre attention, le Portrait de mon frère classe 
le peintre parmi les meilleurs portraitistes du présent Salon. Physio- 
nomie d'artiste — un musicien — tenue volontairement dans une 
tonalité sombre qui convient à l'étude et au recueillement ; le visage 
seul émerge de l’ombre par les quelques touches discrètes de la lu- 
mière sur les méplats du front et l’aréte du nez; le blanc du col 
réveille l'harmonie des noirs et des gris; la tête et ce qui se voit de 
la main droite hors de la poche sont de beaux morceaux largement 
peints, d’une matière rare. 

De même parfaite tenue celui de M. Déchenaud : Portrait du 
baron R., gris sur gris, noir sourd d’une pelisse, fauve sombre d’un 
col de fourrure, visage énergique. Une œuvre où la volonté domine: 
dessin par larges plans, peinture par touches appuyées, étude atten- 
tive des traits caractéristiques, ensemble remarquable qui ajoute un 
beau portrait à ceux, excellents, que nous donne chaque année le 
puissant artiste qu'est M. Déchenaud. 

Avec ces toiles d'ombre contraste la claire peinture de M. Paul 
Chabas. Ce jeune artiste est parmi ceux de l’heure présente un des 
plus particulièrement en faveur; cette faveur, sans doute M. Chabas 
décèle le soin très légitime de se la concilier, mais cette préoccupa- 
tion ne contraint jamais le peintre à des concessions incompatibles 
avec le respect de son art. Des brillantes qualités de M. Chabas, le 
Portrait de M. et M” Joseph Bail nous donne une nouvelle preuve : 
entente de l’arrangement, recherche du caractère élégant, souplesse 
de la peinture, art de rassembler l'intérêt en bonne place, fraicheur 
d'impression, tous ces dons précieux concourent à constituer un 
ensemble d’où émane infiniment de charme. 

Entre les colorations sombres des toiles précédentes et celle, 
éclatante, de M. Chabas, la discrète harmonie des œuvres de 
M. Ernest Laurent apparaît tout particulièrement séduisante. Les 
figures de M. Ernest Laurent semblent opposer à bindiserétion des 
regards la pudeur des âmes délicates. Doué d’une vision des plus 
subtiles, leur peintre procède par touches distinctes, mais d’une Jux- 
taposition de valeurs si justes entre elles, que notre rétine non seu- 
lement en reconstitue sans peine le mélange, mais éprouve à cette 
collaboration de sa sensibilité avec l’œuvre peinte une joie singu- 
lière. D'ailleurs cette décomposition des couleurs ne nuit aucune- 
ment à l'intensité de l'effet quand le besoin en est, et M. E. Laurent 
sait tout comme un autre arborer un rouge ardent, comme ici celui 
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d’un coussin, parmi les demi-teintes recueillies d'un ensemble, et son 
art fait de grâce légère, particulièrement dans les portraits de femmes, 
est d’une séduction à laquelle on ne tente pas de se dérober. 

En peignant le Portrait de M" V., M. Marcel Baschet n’ignorait pas 
à quelles difficultés il s’attaquait; le maniement des bleus est essen- 
tiellement délicat: leurs tons lourds se modèlent malaisément et 
affectent péniblement de leurs reflets froids ce qu'ils avoisinent; les 
chairs d’un portrait risquent d’en souffrir. M. Baschet s’est joué de 
ces difficultés et les bleus violents de son costume féminin se marient 
agréablement aux bleus assagis du fond, sans que les fines carna- 
tions nacrées du modèle en soient attristées. Cette chanson imprévue 
des bleus surprend peut-être d’abord, elle captive ensuite; M. Bas- 
chet, qui fait toujours bien, a rarement fait mieux. 

D'autres portraits se distinguent encore : Portrait de M. Ribot, un 
des meilleurs que nous devions à M. Gabriel Ferrier; Portrait de 
M,,. J. B., par M. Bordes ; Ma grand'mère et Portrait de ma sœur, où 
Mie Chauchet montre le charme attendri de ses intimités familiales. 
M. Jean-Paul Laurens, le peintre sombre du Désastre, expose tout 
auprès les traits de son fils Pierre, brossés de verve avec un éclat 
merveilleux ; tandis que M. Cormon nous présente ceux de M. le Pré- 
sident de la République, exécutés avec la plus parfaite maîtrise. 

Un beau portrait de peintre, par un très beau peintre, c’est le 
Portrait du peintre Hébert, par M. Aimé Morot. Une main soutient 
le front large, plein de lumière; l’autre main porte les brosses et la 
palette où luit furtivement l'émail smaragdin des fonds chers au 
maitre; mains d'artiste encore affinées par le travail, diaphanisées 
par l’âge. Cheveux et barbe en flocons neigeux; sous le double 
porche obscur des arcades sourcilières les yeux embusqués, si juste- 
ment indiqués, avec si peu de chose, mais d’une telle acuité de re- 
gard que tout le personnage est dans ces yeux-là. Pensée ingénieuse 
que d’avoir ainsi rassemblé tout l'intérêt de l’œuvre dans les pro- 
fondes prunelles enchassées d'ombre, puisque c’est ici l'effigie d’un 
peintre dont les yeux connurentla beauté dès avant que les mains, 
servantes dociles, eussent appris l’art de la fixer en une suite inin- 
terrompue de nobles images. Et c’est, par ailleurs, l'œuvre la plus 
complète qui soit dans les deux Salons. 

La peinture étrangère, pour être moins nombreuse ici qu’à la 
Société Nationale, n'en est pas moins remarquablement représentée 
par un très beau Portrait, un peu dans la manière d’Israéls : celui 
de l'écrivain allemand Raabe, dû au peintre berlinois Feihner. Sans 
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doute ce n’est pas là de la peinture brillante, exécutée la main 
à ) : , A Le 
haute et d’une brosse facile, et l'honnêteté de cette œuvre fera dé- 
daigneusement sourire nos virtuoses : elle est quand même de belle 
tenue, et, par ce temps d'exécution hâtive et lachée, d’excellent 


PORTRAIT DU PEINTRE ERNEST HÉBERT, PAR M. AIMÉ MOROT 


(Société des Artistes français.) 


exemple. Recherche scrupuleuse de la forme générale, préoccupation 
méticuleuse du détail caractéristique, telles en sont les qualités prin- 
cipales, que dénotent entre autres la construction savante de l’ossa- 
ture de la face et du crâne et l'observation judicieuse de la décolora- 
tion du visage spiritualisé par l'étude; hiéroglyphes compliqués des 
rides, maigreur de la barbe tourmentée par la main fiévreuse, pâle 
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corail exsangue des lèvres, ambre gris des yeux, autant de sujets 
d'attention avisée et de motifs d'exécution rigoureuse d’où se dégage 
intensément la personnalité du modèle. 

Dans la peinture étrangère, à signaler 
encore Réve de jeunesse, du peintre écos- 
sais Alexandre Roche, dont les souvenirs 
vont de Raeburn à Reynolds; Sir Samuel 
Montagu, de M. Orchardson, et surtout le 
Lord Chief of Justice de M. Stockdale, dans 
la belle tradition des maîtres anglais. 

Images populaires, effigies des foules. 
Penché sur les faubourgs tumultueux, 
M. Adler écoute battre le cœur du peuple; 
vivant de sa vie, il l’aime et il le com- 
prend, et sa peinture en garde une sincé- 
rité profonde. Aube louche et froide qui 
traine des loques de buées grises au long 
des boutiques mal éveillées dont les portes 
bâillent; des terrassiers la pelle à l’épaule, 
un trottin le carton au bras, quelque te- 
neur de livres le journal entre les doigts 
gourds, tous les résignés de la première 
heure qui seront les las de la fin du jour, 
dévalent vers la corvée coutumière; un 
couple d’amoureux, mains étreintes, met 
la joie lumineuse d’une idylle dans la dé- 
coloration morne de cette misére. Et c’est 
un Matin de Paris. Ces scènes, d’une beauté 
douloureuse, n’ont pas d’observateur plus 
ému que M. Adler, quiest en méme temps 
un peintre excellent. 


SA Roe ee Gee ee Le souffle de l’Ame populaire anime 
DE LA « JEUNESSE DE FRANCE : . Q = 
aussi la toile de M.Maignan : Adagio appas- 


AU TOMBEAU DE GAMBETTA 
NICE 1901 » stonato; il hante les galeries supérieures 

PAR MAGUILLONNEE de l’étroite salle du Conservatoire un 
(Societe: des Artistes: Mani anres-midi de Concert, ENTER TU 
ler l’âme sonore de Beethoven. Un double effet de la clarté du jour 
pénétrant du dehors et de la lumière artificielle venant de la salle 
modèle ingénieusement les figures aux laideurs vulgaires un instant 


ennoblies par leur communion avec la beauté. Le sujet a remarqua- 
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blement inspiré M. Maignan, artiste depuis longtemps en possession 
d'une maîtrise très sûre, mais dont les rares qualités se manifestent 
ici d’une manière particulièrement heureuse. 

Ce souffle de l’âme populaire, c’est lui encore qui fait palpiter la 
soie des drapeaux de la Jeunesse de France au tombeau de Gambetta, 
une commande confiée à 
M. Guillonnet, qui expose 
également la Bénédiction 
des biens de la terre, pe- 
tite toile de beaucoup 
d'éclat. La commémora- 
tion des cérémonies na- 
tionales, en général, 
n'inspire que médiocre- 
ment les artistes. Grou- 
pés dans un coin, presque 
toujours, les personnages 
officiels, ministres ou par- 
lementaires, y demeurent 
inattentifs au spectacle; 
bigles ou. myopes, ils 
semblent, selon le mot 
d’un des plus cyniques, 
regarder du côté de leurs 
circonscriptions. Attristé 
de leurs laideurs, M. Guil- 
lonnet s'est revanché en 
peignant avec beaucoup 
de talent la jeune robus- ————  — — —— 
tesse des gymnastes lar- Copyright by W. Laparra 1906. 
gement débrassés pour 


8 } 
rn ° . « LES ETAPES DE JACQUES BONHOMME » 
laisser saillir les beaux 


FRAGMENT DU TABLEAU 


DESSIN DE LT Sule PAR SM. We DAP AR RA 
muscles; maillots clairs, a ra 
chaudes carnations, dra- 
peaux corporatifs, écharpes et fleurs, il a fait de tout cet ensemble 
l'hymne de la couleur et de la lumière; sa toile respire largement 
la vie et la joie. 

De la sympathie avec l’âme populaire est encore issu le grand 
triptyque de M. Laparra, les Étapes de Jacques Bonhomme, ainsi 
concu : Par la violence : de lourdes volutes de fumées roulent obs- 
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curément sous le ciel, le coq de l'incendie a chanté sur tous les 
clochers: obscurité sans doute symbolique aussi, selon le dicton 
arabe : « Si la misère faisait de la fumée comme le feu, le monde 
serait dans une nuit éternelle »; des cadavres jonchent le sol; corps 
d'un enfanthâve, roulé des mamellestaries de sa mère ;,charogne d’un 
vieux verdissant dans l'herbe que des dents faméliques ont tondue. 
Jacques Bonhomme a fauché d’une faux sanglante les usurpateurs 
de la terre et, chaud encore de l’œuvre de haine, il tourne ses torves 
yeux de brute sur le sol qu’il a dévasté; — Par la pensée : au-dessus 
des fumées de deuil et de nuit, au-dessus des martyrs de la répres- 
sion et des hécatombes de la guerre que sacrent l'icône et la tiare, 
un rocher, dont les flots du sang versé ont rougi la base, dresse dans 
le ciel sa cime, rose déja des rayons prochains, et, cependant que 
l'humanité croupit encore au fumier de l’ignorance, de l’infanticide, 
du rapt et du dol, le penseur, vigie prophétique, du haut du rocher 
d’espoir, signale aux horizons de terre promise le lever de l’aube ; — 
Par l'amour : sous le ciel rasséréné, laboureur et semeur ont repris 
leur œuvre féconde, et Jacques Bonhomme, debout sur les débris 
des sceptres et des couronnes, relève etétreint dans un embrassement 
d’oubli le juge-roi en simarre de pourpre, artisan de toutes les ini- 
quités dont il a souffert ; entre les ruines, un olivier pointe ses feuilles. 

C’est là une conception généreuse sur laquelle il y aurait quelques 
réserves à faire, celle entre autres que Jacques Bonhomme est un 
niais : il aurait dû se souvenir que les baisers Lamourette s’achèvent 
sur les guillotines de Lyon, et tandis qu'il tenait l’homme à la 
simarre, il devait lui en tordre l’hermine autour du cou; la solu- 
tion, sans doute, était simpliste, mais, du moins, eût-elle eu un 
sens, tandis qu'il laisse apercevoir derrière lui Je forçat de charrue 
qui, derechef, ahane et sue à fouiller la glèbe. Sans retourner à la 
violence, reprends le chemin de la pensée, Jacques Bonhomme, tu 
réfléchis encore insuffisamment. Le sens psychologique de cette 
œuvre étant ainsi sujet à caution, reste à examiner son sens pic- 
tural; il y a là des morceaux de valeur : le Jacques de la révolte 
est d’une bestialité qui a sa beauté; la femme qui, au panneau cen- 
tral, étouffe son enfant, la fille qui en gave un autre, le groupe de 
Jacques et du juge décèlent une parfaite connaissance du métier 
auquel un excès de littérature a nui cette fois. 

Pour M. d’Estienne, c’est à l'âme populaire bretonne qu’il demande 
son secret; il en est peu qui aient gardé plus jalousement leur mystère, 
et, chaque année, M. d’Estienne semble le pénétrer plus profondément. 
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Baptéme en Bretagne; cela pourrait presque se dénommer «symphonie 
en noir et blanc » si ne s’y adjoignaient l’ivoire et le buis sculptés 
de quelques figures : une, de vieux, est d’une belle simplicité grave; 
une autre, d'une fille coiffée de velours, d’une virginale jeunesse, 
tout à fait exquise. 

L'âme des humbles, M. Déchenaud l’observe dans un Marché. 
Attablés, trois paysans traitent de quelque lopin de terre; à l’arrière- 
plan, une figure de femme; noirs et bleus, comme dans la toile de 
M. d'Estienne, mais dépourvus de la poésie bretonne; noirs et bleus 


SOLEIL DU SOIR, PAR M. SOROLLA Y BASTIDA 


(Société des Artistes français.) 


de dure réalité beauceronne. Juste observation de ces faces madrées; 
excellent morceau de forte peinture. Cette même âme, c’est Sur le 
zinc quelle se dévoile à M. Pagés; naturalisme d’assommoir, qui 
retarde un peu; l’œuvre n’en a pas moins de réelles qualités; pein- 
ture solide, dessin énergique; vulgarité sans doute, mais qui conve- 
nait au sujet. La Morte, du même artiste, est une œuvre de pre- 
mier ordre. 

Basque, c’est au voisin pays d'Espagne que M. Zo a peint son 
Coin de marché de l'Encarnacion. Ce coin, une marchande d’oranges 
l’occupe, et M. Zo s’est bien gardé de cet effet attendu : la banalité 
des reflets orangés sur la carnation d’un visage; il n’est guère de 
Salon où ces reflets ne poursuivent une marchande d’oranges; 
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celle-ci y échappe. Jaune somptueux des fruits, jaune lourd d’une 
banne, jaune rompu d'une muraille, variations sur un thème en 
jaune; demi-tons, le vert et blanc de l'écorce d'une pastèque 
ouverte; et le rose de la pulpe chante. 

Passion forcenée de la couleur, exécution fougueuse, virtuosité 
sans égale, puissance peut-être illusoire, mais quand même impres- 
sion viclente, c’est ce qui se dégage des toiles de M. Joaquin Sorolla 
y Bastida qui sont pour la foule, et aussi pour les artistes, une des 
joies lumineuses du Salon. Des deux envois du peintre espagnol, l’un 
semble, quoique moins attractif, infiniment supérieur à l’autre. Le 
premier, Soleil du soir, est un embarquement de bestiaux; et c’est 
toute l’outrance méridionale et la lutte enragée des orangés et des 
bleus, des rouges et des verts, des jaunes et des roux; faces d’ocre 
trouées d’yeux de bistre, coupées de lèvres de laque, cuites de soleil 
et rissolées d'ombre; croupes de bœufs fauves torchées d’outremer; 
le tout entre l’implacable indigo du ciel, l’or pâle d’une voile où 
mollit la brise et l’écume des lames dont les jets se giflent et giclent 
en gerbes de givre. Le second, Été, est plus apaisé; des fillettes et des 
enfants jouent avec le flot; entente des roses, des lilas et des mauves, 
harmonie délicatement nacrée, avec, tout à coup, entre les pieds 
d’un enfant, un bleu voulu, esbrouffeur, bluffeur, un bleu d’affiche. 

En opposition avec Jes peintres des réalités populaires, ceux des 
élégances mondaines encombrent le Salon des Artistes francais. 
Moins préoccupés du caractère particulier au modèle qu'ils ont sous 
les yeux que de la fugitive actualité, avec ce que la mode offre de 
plus transitoire, ils sont moins des artistes que des arrangeurs de 
mannequins et des assembleurs de chiffons; par quoi leurs œuvres 
ne dureront pas plus que la mode qu'ils peignent. Quelques-uns 
échappent plus ou moins à ce reproche. Citons M. Avy, qui nous 
donne ici le Goûter: en un parc, autour d’une table, sur laquelle se 
groupe une de ces natures mortes où Manet et Monet se complurent 
les premiers à faire se mirer la face souriante du jour, quelques 
toilettes de tonalités claires. Sans doute des corps de femmes habitent 
ces étoffes légères; il convient de le croire, puisque ce qui en appa- 
rait, têtes aux ondulations savantes, épaules aux courbes molles, 
belles mains pales, pour un peu superficiellement indiquées qu'elles 
soient, ont beaucoup de grâce. 

Si le sentiment de l'élégance domine chez M. du Gardier, par 
bonheur il ne prime pas celui du dessin ni de la couleur, et dans 
la Croisière, l'artiste se montre observateur vivement intéressé par 


LES SALONS DE 1905 65 


d’autres aspects que celui du costume de yachting dont il vét à 
ravir ses souples figures. Clarté ambiante, harmonie de l’eau grise 
et du ciel avec la blancheur des agrès et des voiles et les acajous 
miroitants d’un roof; langueur des attitudes mondaines, beauté 
calme des gestes marins, motifs à la sympathie éveillée du peintre 
dont la technique est aussi sûre que sa vision des êtres et des 
choses est sensible ; avec des dons aussi heureux, l’avenir est pour 
M. du Gardier aussi clair que l'atmosphère qu’il se plaît à peindre. 

Celui de M. Hoffbauer n’est pas moins riche de promesses, si cet 
intéressant artiste se garde d’une facilité d'exécution dangereuse. 
Sur les toits, une scène de ce que l’on peut à bon droit appeler la 
haute vie américaine, est d’une virtuosité extraordinaire. Tout ce 
que l’on peut savoir de son métier, M. Hoffbauer le possède; il ne 
lui reste qu’à regarder la vie et à la rendre avec une sincérité qui 
manque peut-être un peu à cette œuvre, où il y a quand même — 
et l'accueil que lui fait le public le prouve surabondamment — 
beaucoup de science et beaucoup de talent. 

M. Volion fils n’ignore rien non plus de son métier; le Mousse 
est une pelite toile excellente, où la nature morte est à elle seule un 
morceau parfait, ce qui, avec le nom que porte l’artiste, n’est pas 
pour surprendre. 

A citer encore, parmi les mondanités et les élégances, la gracieuse 
Robe rose de M. Henri Royer, quoique ce soit peut-être un peu trop 
exclusivement le portrait d’une robe, et de M. J. Triquet le Portrait 
de M"° G. B., qui est réellement le très joli portrait d’une très jolie 
femme. Quelques peintres étrangers rejoignent ceux-là par les 
mêmes chemins, dirait-on, d’un pare : M. Miller avec la Toilette, où 
il s'apparente d’assez près à M. Frieseke de l’autre Salon; M. Lawton 
Parke avec Une Anglaise et M. Richards par le Portrait de M" *** 
dont le fantasque chapeau, de mode surannée, sera sans doute celui 
de la mode prochaine. 

D'autres se plaisent à ne voir de la vie que sa face dolente. De 
ceux-là est le Hongrois Ebner et sa miséreuse Cuisine ambulante; 
le Polonais Hirszenberg et l’exode de ses Juifs en route pour l’Exvl ; 
de ceux-là est l’Ecossais Frank Spenlove-Spenlove : Trop tard; ruelle 
de village, jour de neige; en même temps que dans la maison se 
fermaient des yeux, au dehors l’Intruse a poussé du doigt les volets; 
et en s’en allant elle a dressé contre le seuil, nouée d’un ruban 
virginal, la croix d’argent des dernières prières. Devant la maison, 
les pieds dans la neige, appuyé contre un arbre, un homme pleure ; 
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près de lui, sur le sol, un paquet de hardes avec un bâton ; le oy 
geur est arrivé trop tard. Sans douteil y a là quelque sentimentalité, 
mais il y aaussi une sobre et solide peinture dont la sincérité émeut 
fortement. 

Le nu n’est pas aussi rare en ce Salon qu'il l’est dans l’autre ; le 
nu académique y est même commun, surtout si l’on entend ce mot 
dans son acception de vulgarité; mais, pour la pure étude et repré- 
sentation du corps humain, dont l'antiquité grecque et la Renais- 
sance pensaient qu’elles étaient le but le plus noble de l’art, nous 
n’en rencontrerons que bien peu d'exemples. Cette étude, elle tente 
sans trêve M. A. Mercié; Après la faute et Sapho en sont les plus 
récentes manifestations. Peintre, auquel le sculpteur apporte sa 
science rare des belles proportions, M. Mercié sait avec les platoni- 
ciens que la beauté ne réside pas dans une forme spéciale, mais dans 
l'harmonie des formes entre elles, et par la brosse ou l’ébauchoir 
c’est cette parfaite harmonie qu'il recherche passionnément. Ses 
nus sont d’une couleur éclatante; le sang afflue généreusement 
sous ses belles chairs blondes, d’une plénitude somptueuse, et le 
jour se pose amoureusement sur l’infinie quantité de miroirs que 
présentent à sa lumière les plans multiples d'un corps. Le nu 
est la gloire de la peinture; les nus de M. Mercié sont celle du 
Salon. 

Pour M. Raphaël Collin, qui n’ignore rien du jeu des rayons et des 
ombres sur la nudité d’un corps de femme, « argile idéale, 6 mer- 
veille », il ramène volontairement à l’unité de ton les innombrables 
colorations que ce corps exprime de soi-même ou subit de ce qui 
l'entoure. Ingres disait que le reflet est un monsieur qui doit tou- 
jours être prét à sortir d’un tableau quand l’ordre lui en est donné. 
Le talent un peu ingresque de M. R. Collin n’est pas impérieux à ec 
point ; il ne proscrit pas les reflets, mais il n’entend pas non plus se 
laisser imposer leurs exigences et il sait dans la juste mesure les 
contraindre à la discrétion. L’Evocation paienne est une adorable 
figure couchée, de cette grace virgilienne qui donne tant de charme 
aux œuvres de M. Raphaël Collin. 

Une œuvre également de grand charme, c’est le petit nu de 
fillette au bain, Aw crépuscule, de M. P. Chabas. L'enfant serre 
frileusement contre son corps frèle ses membres délicats; devant 
elle, sur le soyeux éventail de l’eau, de la lune invisible il est 
tombé une paillette d'argent qui tremble. Le jour au déclin 
s éloigne à regret et la jeune nuit vient en souriant ; et il n’y a rien 
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au Salon qui ait plus d’attrait que ce nu d'enfant entre les deux 
baisers du jour et de la nuit. 

Parmi les nus, celui de M. T. Robert-Fleury, le Lever de 
l'ouvrière, est un des plus intéressants, non seulement parce qu'il est 
en soi une très belle œuvre, mais encore par la noble probité qu'il 
révèle chez son auteur, qui, arrivé au sommet de la réputation et des 
honneurs, n’a pas hésité à renouveler sa conception artistique dans 
le sens le plus large et le plus vivant, ce dont il n’a qu'à se louer 
d’ailleurs, jamais son rare talent n'ayant eu plus de jeunesse et de 
charme. 


Si le tableau de Mie Dufau, Femme et bibelots, présente le bleu 


TROP TARD! PAR M. F. SPENLOVE-SPENLOVE 


(Société des Artistes français.) 


d’une étoffe et le jaune d’un vase qui voisinent facheusement, son 
panneau Jeunesse montre toujours de belles qualités. M'e Dufau 
sait composer un ensemble décoratif avec agrément; elle en ordon- 
nance les détails avec goût ; elle sait aussi peindre savoureusement 
un morceau; le malheur est, qu’à force de se l'entendre dire, elle 
sait maintenant qu’elle saif ces choses et, devant la nature, subit 
plutôt l'influence de ce qu’elle a appris que de ce qu’elle voit. Pour 
si savoureuse qu'elle soit, sa peinture est mince ; le sens de l’aqua- 
relle, un art essentiellement féminin, y prédomine. On peut s’en 
rendre compte ici, où la masse des cheveux de la femme du premier 
plan est lavée des mêmes « jus » transparents que la nature morte 
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adjacente, et l’on s'inquiète à se demander si le temps, ce merveil- 
leux collaborateur de l'artiste, pourra travailler avantageusement 
sur cette peinture où il rencontrera si peu de matière; on en peut 
douter. 

M. Gorguet expose un carton, Les Noces de Psyché, dont les qua- 
lités picturales et décoratives sont des plus remarquables. La manu- 
facture des Gobelins n’aura pas eu depuis longtemps l’occasion 
d'exécuter une œuvre aussi somptueuse, qui est en même temps 
une œuvre de goût. Il reste à souhaiter que les ouvriers chargés de 
ce travail n’en amollissent pas les lignes et n’en désaccordent pas les 
couleurs. 

L'art du paysage, qui est relativement moderne, puisqu'il a 
envahi le domaine esthétique au moment où le grand art périclitait, 
est représenté ici par d'innombrables toiles sur lesquelles il n’y a 
peut-être pas à retenir une œuvre où quelque originalité se décèle. 
Des maîtres, le seul Harpignies, pareil lui-même à un chêne, résiste 
aux ans, continue à demander aux voûtes des ciels, aux masses des 
arbres, aux lignes des horizons le caractère de noblesse qu'ils 
contiennent toujours, et, conservant, avec sa force robuste, cette 
jeunesse de sensations que l’art garde longtemps à ceux qui l'ont 
bien servi, voit autour de lui toute une génération, ses élèves et 
les élèves de ses élèves, prospérer à son ombre. 

Mais si le vieux maitre, durant sa longue carrière, a pu prodi- 
guer les leçons de son fertile enseignement, s’il peut voir après des 
années cet enseignement demeurer suivi, c’est qu’il possédait ce qui 
n'apparaît plus qu’en bien peu d'œuvres et menace de disparaitre 
entièrement : le secret du style. Cette précieuse qualité, qu'Harpi- 
gnies doit à la forte éducation que les jeunes artistes s’imposaient 
de son temps, fait du Soleil couchant sur les bords de la rivière d’ Ain 
une œuvre égale à ses meilleures, et dont, à défaut d’autres qua- 
lités, la belle ordonnance et la largeur d'exécution suffiraient à 
imposer le juste respect. MM. Paul Lecomte avec l’Automne, Albert 
Gosselin avec un Bord d’étang le soir, et Jacques Marie, dont la 
personnalité féminine n’entrave pas le talent viril, avec une toile 
d’une harmonie chaude, Le Vieux Moret, perpétuent heureuse- 
ment les belles traditions du maître. M. Grosjean, sous des colo- 
rations sombres, établit avec une juste rigueur les plans de ses 
paysages. Les Premières collines du Jura sont, par cela même, 


une œuvre excellente, comme l’est également le Parc aux huîtres 
de M. Rémond. 
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M. Pointelin avait trouvé une formule qui, pour être austère, 
n'en était pas moins de grand intérêt. Il semble en être devenu pri- 
sonnier ; ce qu'il nous avait si bien dit, il le répète un peu plus qu'il 
ne faut, et d’un talent comme le sien, dont on peut attendre beau- 
coup, toute redite est à regretter. 

M. Tullio Campriani a deux envois dont les qualités de cou- 
leur sont pleines de promesses. 


Il 


De la gravure et de l’art décoratif il y a peu à dire. De belles 
lithographies de M. Maurou reproduisent avec un sentiment très 
juste les peintures murales de M. Humbert au Panthéon. Les maîtres 
ont trouvé d'excellents interprètes : Gainsborough et van Dyck en 
M. Mathicu Doret; Rembrandt en M. Barbotin, et Albert Dürer en 
M. Ruffe; les Primitifs français, qui triomphèrent récemment, le 
maitre de la Pietà de Villeneuve-lès-Avignon, qui vient d’entrer au 
Louvre et Bourdichon, l’auteur du Portrait du dauphin Charles 
Orlant, laisseront par l’eau-forte de M. Léon et par la lithographie 
de M. Toupey un fidéle et durable souvenir. La gravure originale 
— le Pont de Heidelberg, par M. Bellanger, gravure en couleurs, et 
Stockholm, aquatinte, par M. Haig — est presque aussi bien repré- 
sentée à ce Salon par ces deux œuvres quelle Vest à la Société 
Nationale. 

Le maitre du bijou moderne, M. René Lalique, est ici, et, bien 
qu'une exposition étrangère retienne pour l'instant ses plus belles 
œuvres, il ne laisse pas que de triompher. Une Orchidée de matière 
précieuse, des Papillons d’émaux translucides, un Feuillage de pour- 
pre et d'or montrent quel interprète de la nature est ce merveilleux 
artiste pour qui l’insecte ou la feuille que nos pas indifférents 
foulent sur le chemin sont un thème à d’infinies imaginations somp- 
tueuses. Certes, nous avons des peintres ct des sculpteurs du plus 
grand mérite, mais les étrangers sont quelquefois en droit de nous 
opposer les leurs, cependant que personne n’a égalé l’art apporté 
par M. Lalique dans la rénovation du bijou; et les productions sans 
intérêt qui pullulent ici prouvent sans conteste que, même imité 
et pillé, il demeure unique. 

Remarquablement originale, d’une matière aussi parfaite que l'est 
le bronze à cire perdue, la Coquille marine incrustée de perles et 
d’or exposée par ce délicat et précieux artiste M. Le Couteux, qui a 
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délaissé quelques moments pour cette œuvre ses pointes savantes 
et ses planches de prix, est en soi-méme une perle rare. 


III 


L'indécision du passage des ombres aux plans lumineux, l’impré- 
cision générale de la forme, et comme le regret d’être appelées à la 
vie du cœur du marbre où sommeillait leur mystère, est en sculpture 
la caractéristique des œuvres présentes. Le Balzac tant raillé a fait 
école et nous en venons insensiblement au bloc roulé du haut d’une 
montagne dont Michel-Ange disait que tout ce qui en serait brisé 
dans sa chute le serait heureusement, se prouvant par là superflu. 
Or, si la sculpture se montre ainsi synthétique, c’est qu’elle subit 
un mouvement encore inconscient peut-être, mais qui la mène à pas 
lents et sûrs vers une participation plus étroite avec l’architecture, 
dont, comme la peinture, elle s’est à tort séparée; en quoi sculpture 
et peinture ne feront l’une et l’autre que remonter à leurs origines 
et retrouveront leur véritable sens social, qu'elles ont depuis trop 
longtemps oublié. 

La sculpture, forme d’art plus parfaite que la peinture en ce 
qu’elle comporte les trois dimensions qui mutuellement et rigoureu- 
sement se contrôlent, après tant d'œuvres accumulées par les siècles, 
semble ressentir actuellement comme une lassitude à rendre par le 
seul secours des lignes des attitudes quelque peu imprévues et des 
gestes nouveaux. C’est que, la ligne étant en soi purement conven- 
tionnelle, le rôle de la sculpture semble être plutôt de s’exprimer 
par des masses, principe d’où elle était partie, d’où elle s’est écartée 
surtout depuis la prépondérance de litalianisme au xvii‘ siècle, et au- 
quel peu à peu elle revient. L'architecture se chargera d'exprimer les 
lignes, elles’y entend essentiellement, et, la peinture collaborant à cet 
effort, ainsi l’art setrouvera reconstitué dans son intégralité de beauté. 

De cette sculpture synthétique les œuvres de MM. Hippolyte 
Lefebvre et Sicard sont ici les plus intéressants exemples. M. Sicard, 
qui expose également un buste d’une grâce exquise, le Portrai 
de M" S., a obtenu, avec la statue de George Sand, la médaille 
d'honneur; et si, en même temps que l’œuvre estimée la plus re- 
présentative du Salon, cette récompense honore la suite de nobles 
efforts accomplis par l'artiste, nul plus que M. Sicard n’était désigné 
pour cette distinction. 

Étudiée avec le recul du temps, George Sand nous apparaît 
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comme une femme dénuée de force dominante, mais douée d’une 
imagination toujours aclive et d’un très solide bon sens. Ces 
traits de son caractère, M. Sicard les a admirablement compris, et 
la représentation qu’il nous donne est, comme comme George 
Sand l'était elle-même, d'un équilibre parfait. Mais la vie de 


GEORGE SAND, STATUE EN MARBRE PAR M. F. SICARD 


(Société des Artistes français.) 


l'écrivain eut plusieurs périodes, son talent eut plusieurs ma- 
nières entre lesquelles, pour l'artiste, le choix était difficile. C’est 
à la face idyllique et agreste de ce talent que semble plus parti- 
culièrement s'être attaché M. Sicard, qui a eu cependant le grand 
mérite de faire transparaître simultanément, sous les traits émus 
de l’auteur de la Mare au Diable, ceux ardents de Lélia, en lais- 
sant deviner ceux définilivement apaisés de l'écrivain de M" La 
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Quintinie, nous exprimant dans une harmonie parfaite les dons si 
divers de celle dont la glorification lui était confiée. Ainsi, conçue, 
exécutée avec une absolue maitrise, l'œuvre se présentait avec une 
autorité qui l’a justement imposée; c’est une très belle œuvre. 

M. Hippolyte Lefebvre connut, quand il exposa son groupe des 


L'ÉTÉ, STATUE EN PLATRE PAR M. H. LEFEBVRE 


(Société des Artistes français.) 


Jeunes aveugles, un des 
plus légitimes succès 
des derniers Salons; 
dans un grand nombre 
d'œuvres l'influence de 
ce bel ouvrage continue 
àsefairesentir.La figure 
délicieuse de l'Été, que 
M. H. Lefebvre présente 
cette année, retrouvera 
la même faveur; elle 
est conçue avec le sen- 
timent de la plus rare 
élégance. Tout en s’ins- 
pirant du costume fémi- 
nin actuel, l'artiste a su- 
bordonné la frivolité 
des détails à la belle 
harmonie générale, si 
bien que la mode à la- 
quelle il s’est référé 
pourra vieillir et pas- 
ser, l’œuvre demeurera 
toujours jeune. 

La figure humaine 
estunensemblede beau- 
tés autour duquel tout 
gravite. Dans un ordre 
d'idées voisin du précé- 


dent par le souci du jeu harmonieux des lignes, et qui, d’autre part, 


s’en écarte par un sens moins affiné de la vie et une préoccupation plus 


exclusive de la tradition, il est intéressant de signaler l’Æe/ena de 
M. Sudre, la Nymphe de M. Levasseur, le Printemps de M. Larche et 
la Suzanne de M. Vermare. Mais, en ce jardin d'images, l'œuvre la plus 
originale nous parail être le marbre de M. Ségoffin, la Danse sacrée; 
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f : : A 
c'est, dumoins, en ce sens, ce qui s’est fait de plus curieux depuis le 
groupe de Carpeaux. Torse maigre, hanches souples, seins peu déve- 
loppés, sous les bras nerveux profondeur du creux axillaire, cheveux 


oy 


DANSE-SACREE, STATUE EN MARBRE PAR M. SEGOFFIN 
DESSIN DE L’ARTISTE 


(Société des Artistes français.) 


rudes et drus, sourcils arqués, pupilles dilatées, large bouche ouverte, 
lèvres épaisses, face contractée avec la fixité d’un masque; sous 
l’étoffe collée par la sueur, le corps frémissant de délire, secoué 
d’hystérie et tout entier sonore du chant furieux et sacré : telle est 
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cette mangeuse de sauterelles, la danseuse dionysiaque que le dieu 
possède. Et le thyase hurlant est autour d'elle, invisible et présent, 
car le dieu ne visite la corybante que par l'effort concordant de 
toutes les ivresses du groupe qui multiplient les énergies comme 
des miroirs éclatants qui se renverraient la lumière. C’est là une 
œuvre débordante de passion, de 
force et de vie, à laquelle aucune 
ici ne s’égale; M. Ségoffin, par 
ses envois précédents, avait fait 
beaucoup attendre de lui; il tient 
par celle-ci beaucoup plus qu'il 
n'avait promis. 

En opposition avec les œuvres 
de ce Salon citées plus haut, où 
les souvenirs académiques domi- 
nent plus ou moins, celles à ten- 
dances réalistes et à prétentions 
humanitaires, avec tout ce que la 
vie sociale comporte de tristesse, 
sont nombreuses. Les anciens, 
quand ils ne consacraient pas leur 
art à figurer les Impassibles, le 
plus souvent représentaient la 
joie; nous nous ingénions à repré- 
senter la douleur; où les anciens 
voyaient les muscles dans leur 
beauté souple, nous, connaissant 
les déviations du travail et les 
déchéances physiologiques, nous 


APPRENTI, STATUE EN BRONZE nous plaisons ales reproduire dans 
PAR M. ROGER BLOCHE 


leurs déformations et dans leur 
ea ray laideur, oubliant, à représenter la 
réalité, que cette représentation reste toujours, dans une certaine 
mesure, idéalisation, puisque, si réaliste qu'il soit, l’art ne peut faire 
autrement que de transformer le réel; aussi quelques-uns se sont-ils 
avisés de tricher en moulant par parties leurs œuvres sur la nature 
même. 

Sans prétention, mais avec un profond sentiment douloureux, 
M. Roger Bloche nous montre deux bronzes : un groupe, la Faim; 


une statue, l’Apprenti; tandis que M. Vital Cornu, par une adroite 
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transposition, dans le domaine de la sculpture, de l'art pictural de 
M. Carrière, enserre la faiblesse des enfants dans les bras maternels 
de la Tendresse humaine, un groupe, bronze à cire perdue, d’une émo- 


tion très sincère et d’une qualité d'exécution tout à fait supérieure. 


Pour M. Derré, il est triste que, 
si bien inspiré jadis dans le 
Chapiteau des baisers, il ait cru 
devoir cette année faire œuvre 
sociale en composant les deux 
figures triviales d’une certaine 
Grotte d'amour, « projet d’un 
pèlerinage d'amour à Montmar- 
tre», et en complétant cet envoi 
par un ZJronc des filles-mères 
« faisant partie, ajoute-t-il, du 
groupe ci-dessus », prévision 
d’une délicieuse ironie. 

Contrastant avec ce senti- 
mentalisme, une œuvre de con- 
ception saine et de belle réalité 
est le Sow. de M. Jacquot; 
imprégnée du noble réalisme de 
Millet, et dans une attitude qui 
rappelle en même temps quel- 
que chose de l'art de Puvis de 
Chavannes, elle est une des 
plus heureuses qui soient au 
Salon et classe son auteur 
parmi ceux dont on a le droit 
de beaucoup attendre. 

Elle et Lui : Musset qui, vi- 
vant, souffrit par celle que l’on 
sait et que l’on voit ici, souffre 
devant elle maintenant, et par 
les sculpteurs. Lui que Gautier 


LE SOIR, FIGURE EN PLATRE 


PAR M. CHARLES JACQUOT 


(Société des Artistes français.) 


disait ressembler à un jeune Dieu, lève, dans un des deux monu- 
ments qui lui sont consacrés, un visage prétentieux, bouffi et vul- 
gaire, péniblement affecté dans son dandysme de se voir affublé 
de vêtements d’autant plus regrettables qu’étant de marbre ils sont 
éternels. Mais cet outrage de la statuaire ne touche que l’homme; 
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l’autre, un bas-relief, atteint l’œuvre, en ce que les personnages de 
cette merveille de grace et de poésie sont exprimés ici en figurines 
du plus bas mercantilisme, imaginées sans esprit et groupées sans 
art. La Ville et l’État, directement menacés, semblent avoir accueilli 
cette production du méme sculpteur, qui s’offrit, il y a quelques 
années, à décorer un des rares sites de Paris que la laideur con- 
temporaine ait encore épargnés, la pointe de la Cité; conception 
qui suffit à juger un homme. Ce ne sera dans Paris qu'un crime 
de plus contre la beauté; passons. 

Destiné au pare Monceau, un Monument à Pailleron également 
nous menace, mais ceci n’a rien à voir avec les poètes. Pour la poésie, 
elle émane d’un beau groupe de Me Claudel, Vertumne et Pomone, 
où, pas plus que dans l’imposante figure de M. Théodore Rivière, la 
Tragédie, Vallégorie n’a nui au sentimentde la vie et entravé la pensée. 


Pour résumer en quelques mots nos impressions sur ce Salon, 
nous pourrons dire qu'il n’est ni meilleur ni pire que les précédents ; 
sans qu'aucune œuvre exceptionnelle s’y révèle, il s’y rencontre, 
comme toujours, une innombrable quantité d’artistes de talent, ar- 
dents à fixer leur pensée, car ils ont appris de Carrière et de Rodin 
que la transmission de la beauté comme la transmission de la vie 
est une œuvre de passion et d’amour. 

À parcourir ces Salons, et particulièrement les sections de scuip- 
ture, on constate aussi— etcclaest curieux dans la situation actuelle — 
que l’art n’a pas cessé d’être religieux; il a simplement évolué, 
comme est en train d'évoluer la religion elle-même, qui de théolo- 
gique est en marche pour devenir humanitaire. Taine pensait qu’une 
conception nouvelle des choses divines et humaines ne peut man- 
quer de produire une façon nouvelle d'envisager la beauté. Donc 
n’appréhendons pas la fin de l'art; sur les croyances anciennes s’élè- 
veront des dogmes nouveaux qui amèneront son renouvellement, 
et, déjà d’ailleurs fortement imbu de musicalité, il finira par répon- 
dre entièrement à l'idéal wagnérien qui l’entrevoyait élevé à la 
dignité et à l'efficacité d’une religion. 


EUGÈNE MORAND 


# 


L’EXPOSITION DE LA JEUNESSE 


AE Vie SIÈCLE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Époque de Louis XVI. 
— On voit s’annoncer 
par mille indices l’élé- 
vation prochaine de la 
classe bourgeoise. C’est 
ainsi qu’on n’y néglige 
riendece qui peut ajou- 
ter un ornement à l’es- 
prit de la jeune fille et 
que, de même qu'au- 
jourd’hui, les « arts 
d’agrément» sont jugés 
indispensables à sa par- 
faite éducation. La place 
Dauphine se trouve, de 
ce chef, envahie par les 
envois de toutes les de- 
moiselles qui ont à hon- 
neur de savoir tenir un 
pinceau. Elles sont là, 
chacune au milieu du 
cercle bavard de sa 
famille et de ses amis. Elles appartiennent à des ateliers rivaux qui, 
se trouvant en présence, ne seménagent pas les critiques. Des cabales 
même se forment contre certains exposants dont le succès porte om- 


4. Voir Gazette des Beaux-Arts, 190%, t. I, p. 456. 


78 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


brage. L'Exposition y gagne du moins une amusante animation et un 
joli chatoiement de toilettes qui lui donnent toute l’apparence d'un 
brillant « vernissage ». 

En 1786, par exemple, c'était, paraît-il, un piquant spectacle que 
celui qui s’offrait à qui pénétrait dans la place. Le visiteur, tandis 
qu'il parcourait la galerie des tableaux, où les portraits, entre paren- 
thèse, figuraient en grand nombre, entendait à chaque instant qu'on 
disait autour de lui: « C’est le portrait de M'e X... peinte par elle- 
même ». Venait ensuite quelqu'un qui déclarait : « On peut juger 
de la ressemblance, les originaux sont ici : regardez aux fenêtres, 
vous les verrez ». Le visiteur levait les yeux et se trouvait en pré- 
sence « d’une demi-douzaine de balcons chargés de jeunes personnes 
parées les unes de leurs charmes naturels, les autres de tous les em- 
bellissements de la toilette », qu'il apprenait être à la fois les origi- 
naux et les auteurs des tableaux exposés". 

Se tenait là, presque au complet, le cours de Me Labille-Guiard, 
la rivale de Me Vigée-Lebrun, un des ateliers les plus fréquentés, 
d’où neuf élèves ? avaient de leurs œuvres accrochées en bas aux ten- 
tures. Naturellement s’imposait la comparaison avec les neuf Muses. 
L'atelier faisait sensation. Un poète le célébrait en de nobles alexan- 
drins’. 
| Dans cet essaim de jeunes élèves, Mie Capet (Marie-Gabrielle) 
était la plus brillante, M'e Rosemond, la plus belle‘. Elles étaient 
les deux préférées de leur professeur, qui se représenta un jour avec 
elles dans son atelier, sur une toile d’une belle tenue, dont on fit 
certain bruit’. 

D’autres ateliers avaient aussi leur balcon, où l'on devait voir 
figurer les deux demoiselles Leroulx la Ville, élèves de David, dont 
l’aînée, plus tard Me Benoit, une des beautés du Directoire, l'Émi- 
lie des Lettres de Dumoustier, débutait en interprétant des scènes 
du roman de Clarisse Harlowe; les deux demoiselles Guéret, Me Na- 


1. Mercure de France, juin 1786. 
_ 2. MS Marie-Gabrielle Capet, Carreaux de Rosemond, Fremy, d'Avril, For- 
drain, Alexandre, Verrier, etc. 

3. Voir dans la Gazette des Beaux-Arts (1901, t. II, p. 333 et 477, et 1902, €. I, 
p. 100) l'étude du baron Roger Portalis sur M™* Labille-Guiard; quelques pages 
sont consacrées a cet atelier. 

4, Mlle Carreaux de Rosemond, mariée le 2 janvier 1788 au graveur Bervic, et 
morte la méme année. 

5. Gravée hors texte dans létude précitée du baron Roger Portalis (4902, 
t. I, p. 102). On y voit aussi, p. 107, un portrait isolé de Marie Capet par sa 
maîtresse. 
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nine Vallain, élève de Suvée, Mie Bernard; et des filles d'artistes : 
M'e Vestier, Mie Falconet..., toutes n’ayant pas vingt ans et dont 
les talents alternaient entre les sujets de genre, les portraits, la 
miniature et la simple tête d'expression. 

C'est une concurrence sérieuse que ce bataillon de jeunes femmes 
pour ceux qui s’adonnent aux mêmes genres et poursuivent 
la grâce et le piquant. Boilly, en 1788, se hasarde là sans beaucoup 
d'éclat. Seul un artiste parvient à rivaliser avec elles sur leur propre 


terrain : Pierre Delauney, de Bayeux, élève de Fragonard. Sa mort 


L’OFFRANDE A SAINT NICOLAS, PAR PIERRE DELAUNEY DE BAYEUX 


D'APRÈS LA GRAVURE DE J. MATHIEU 


prématurée, & trente ans, ne lui ayant pas permis d’autre occasion 
de se produire que |’Exposition de la Jeunesse, je m'arrêterai à lui 
quelques instants. 

C'était d’ailleurs une sorte d’indépendant qu’il est intéressant de 
rencontrer la. Après avoir seulement attiré l’attention en 1785, il 
causa deux ans après une réelle surprise avec une A//ée couverte qu'on 
qualifiait de « curieuse » et où il semble bien qu'ils’était posé quelque 
chose comme le problème difficile du « plein air » *. Son principal suc- 

4, On y avait constaté en effet (Mercure, 1787) beaucoup de vérité dans l’obser- 


vation de la lumière et d'adresse dans la distribution des figures. — Or, il y a 
justement au Petit Palais, faisant partie de la collection Dutuit, deux sépias 
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cès dut lui venir, à l'exposition de 1788, d’une peinture dont J. Ma- 
ihieu, un des graveurs de Fragonard, a donné une assez lourde tra- 
duction : elle représentait L’Offrande à saint Nicolas, c’est-à-dire le 
pèlerinage de filles à marier au saint évêque, patron des garçons. 
L’original, sur la place Dauphine, avait ravi le public; l’apprécia- 
tion avait été élogieuse sur toute la ligne : «charmant tableau, plein 
de génie, d’une jolie couleur, d’une composition charmante, un su- 
jet délicieux, on y trouve tout’ ». Delauney avait d’ailleurs, cette 
fois, triomphé dans tous ses morceaux. On n'avait pas davantage 
marchandé les louanges au bel effet, à l'agrément du pinceau, dans 
« une petite scène d'intérieur villageois représentant une jeune fille 
réprimandée par un curé en présence de sa mère »; on citait aussi 
un portrait fort bien fait. Son dernier envoi, en 1789, l’année même 
de sa mort, comprenait une riante fantaisie figurant des Amours à 
la poursuite de jolies femmes. Les vapeurs accompagnant la course 
des Amours y avaient paru seulement un peu lourdes et épaisses; 
mais, disait-on, c'était « ce charme, ce pelotté qui se remarque dans 
les tableaux de Fragonard ». I y avait joint un curieux portrait « peut- 
être un peu mou d’exéculion », mais « bien dessiné », où l’auteur 
— notons celte recherche, qui devait tenter Henri Regnault et 
tant d’autres modernes — s'était efforcé de résoudre le problème de 
peindre clair sur clair, en enlevant sa figure en clair sur un ciel clair’. 
Il est piquant de relever de ces désirs de nouveauté à cette exposi- 
tion de « jeunes » d’autrefois. Delauney avait été chez Fragonard à 
l’école de l’audace et de l’affranchissement. 


attribuées à Fragonard, l’éducateur de Delauney, dont l’une porte le nom du 
maître inscrit franchement de sa main,taudis que l’autre, représentant une Allée 
ombreuse (gravée dans la Gazette des Beaux-Arts, 1903, t. I, p. 242), s'offre sans 
signature apparente. Cependant, en approchant de ce second dessin, on y dis- 
tingue encore assez facilement, en bas, à droite, les deux derniers chiffres de la 
date 1:87, année où Delauney exposait son Allée couverte. D'ailleurs, que Frago- 
nard en soit ou non l’auteur, son génie aventureux n’est certainement pas tout 
à fait étranger à cette étude, alors curieusement imprévue, de paysage, ni peut-être 
non plus sa main. Notons que le rédacteur du Mercure dit : « un tableau »; mais, 
dans son compte rendu rapide, il entendait probablement par là la sépia dans son 
cadre. 

4. Journal de Paris, 1°* juin 1788; Mercure de France, 7 juin. — Bellier de la 
Chavignerie, dans son Dictionnaire des artistes francais, donne le tableau comme 
conservé au musée de Bayeux. Information prise auprès de M. Paimblanc, l’ai- 
mable conservateur de la bibliothèque, le tableau ne figure pas dans ce musée, 
qui possède seulement de Delauney son portrait par lui-même et une esquisse 
d’un tableau de genre dénommé Les Boudeurs. 

2. Mercure de France, juin 1789. 
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De ce que les jeunes filles donnent en nombre, il ne faut pas 
conclure que l’art, sur la place Dauphine, tourne au chiffon et à la 
fanfreluche. Méme dans le clan de ces demoiselles, il y en a, comme 
- Gabrielle Capet, par exemple, qui, pour la décision du pinceau et la 
virilité de la facture, pourraient rendre des points aux hommes; car 
ce n'était pas précisément une manière maigre et immatérielle qui 
s’apprenait au cours de Me Labille-Guiard. La réalité, directement 
et franchement interprétée, compte, au contraire, de nombreux fer- 


ee rs = 


SCÈNE DE CHASSE AU BOIS DE BOULOGNE, PAR SWEBACH ET BRUANDET 


(Musée de Cherbourg.) 


vents parmi les jeunes. Greuze, Chardin et, dans le paysage, Lan- 
tara, voilà les trois artistes en faveur auprès d’eux, avant la domi- 
nation de David. « Le succès de Greuze », constate le critique du 
Mercure en 1785, « a provoqué une foule d’imitateurs... Et comme 
d'imitation en imitation, l’exagération est forcée, on en est venu à un 
genre de peinture qui ne tient de l’art que l’avantage malheureux 
de rendre la nature entourée de tout ce qui la dégrade, en la pré- 
sentant avec tous ses défauts et toutes ses tares... » Chardin a des 
fidèles, notamment Créville et Voison, deux talents des plus appré- 
ciés, bien que restreints à de menus cadres, le second surtout, chez 
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qui le fini est extrême, mais plein de couleur et d'effet. Quant à ce 
vagabond et demi-bohème de Lantara, mort cependant depuis 1779, 
c'est maintenant qu’on va voir se manifester l'influence féconde de 
son art, pourtant si modeste. 

Le paysage est devenu le genre préféré d’un bon nombre de 
jeunes artistes. Jean-Jacques Rousseau, le grand charmeur du temps, 
a ému les imaginations adolescentes; l’ermite de Montmorency et 
d'Ermenonville a répandu le goût des aspects familiers de la cam- 
pagne suburbaine. Et justement Lantara se trouve avoir indiqué la 
note convenant à ce nouvel état d'âme. 

En 1777, une Vue d'un endroit de la forêt de Fontainebleau, sans 
nom d'artiste, vaut, dans le Journal de Paris, à son auteur le conseil 
de « persister dans cetle route qui ne l’égarera jamais ». Il s'agissait 
sans doute là des débuts discrets de Lazare Bruandet, sorte d’être 
sylvain qui ne devint bientôt ignoré de personne, même du Roi, et 
qu'on avait fini par comprendre avec les sangliers dans la faune des 
bois avoisinants. Ses petites toiles n’allaient pas tarder à remplacer 
celles de Lantara dans la faveur des amateurs. On en prisa « les 
chaudes harmonies, la variété sans confusion des détails, la décision 
des plans, l'aménagement des lumières ». En même temps, Demarne 
inaugurait (1779-1780) ses scènes champêtres et villageoises « qui 
faisaient penser à Karel Dujardin », avant de commencer la série de 
ses routes en perspective, pour lesquelles celle de Paris à Saint- 
Denis devait lui servir de modèle ordinaire. Taunay était annoncé 
comme « un nouveau Berghem »; il excellait dans les gouaches, 
dont on opposait l’ardente tonalité, « sous un faire un peu systéma- 
tique », au coloris plus argenté de celles de Moret, un autre 
exposant. 

Taunay, comme Demarne, pour la gamme habituelle de leurs 
palettes, c’était encore la tradition; ce Moret, sans doute, était un 
débutant rattaché à la nouvelle école. 

En effet, son « coloris argentin », les critiques du temps auront 
maintes fois à le constater chez les paysagistes de la jeune génération. 
Il se fait, dans un petit coin de l’art, une sorte de réaction contre 
la monochromie brunâtre des sempiternels Au/omnes. Des débutants 
arrêtent des yeux neufs et sincères sur la nature locale déployée 
devant eux et ne se contentent pas de la voir à travers les tableaux 
des vieux maitres. Aussi l’Académie royale, qui ouvre ses portes à 
Demarneet à Taunay, dont les palettes se maintiennent respectueuses 
des principes de coloris consacrés, les ferme aux conceptions inédites 
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de Louis Moreau, en qui les de Goncourt iront jusqu'à voir « un des 
Inspirateurs de la couleur future du paysage anglais ». L’atmosphére 
subtilement argentée des environs de Paris est observée peut-étre 
pour la première fois. On aborde hardiment la verdure neuve des 
feuillages trempés dans la brume légère. C’est l'alliance des tons verts 
aux gris fins chère à Corot; c’est comme un retour du paysage à la 
fraicheur de l'éveil matinal. 
Déjà chez Hubert Robert, parmi la variété de ses charmantes 
fantaisies décoratives, n'y avait-il pas comme un pressentiment 


L'ÉGLISE SAINT-BARTHÉLEMY PAR UNE MATINÉE DE FÊTE-DIEU 


DESSIN PAR MEUNIER, EXPOSANT DE LA PLACE DAUPHINE 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


de ces nouvelles et délicates modulations? Mais c’est sur la place 
Dauphine qu’elles s’'inaugurèrent principalement. J.-B. Hilair, 
élève de J.-B. Leprince, un exposant de 1780, puis des Salons de 
la Correspondance, curieusement sorti de l'ombre par M. Henry 
Marcel ', se fait une spécialité des promenades au bord des étangs 
et des conversations dans les jardins où les feuillages s’emperlent 
sous la pluie des jets d’eau. Aux Salons, devenus libres, de l’époque 
révolutionnaire, fait irruplion une multitude de petits maîtres : 
Louis Moreau en tête, puis François Duval, Boquet, Denis, Jean- 


1. Revue de l’art ancien et moderne, 1903, t. II, p. 201-206, 


84 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Baptiste Cazin, Jean-Joseph Schmidt, de Saint-Martin, tous parti- 
cipants de la veille à la place Dauphine’, auxquels vient se joindre 
Georges Michel, qui surprennent les visiteurs par le charme et la 
fraicheur de leurs accents. Pour la première fois (à propos des 
envois de L. Moreau en 1791), on entend prononcer le terme fameux 
d’« épinards » ? par lequelse résumera souvent la critique des badauds 
devant les efforts des artistes au siècle suivant. Mais les œuvres de 
la plupart seraient à retrouver. Peut-être l'étude en causerait-elle 
des surprises et témoignerait-elle, à une époque où parurent les 
chatoyantes pages descriptives de Bernardin de Saint-Pierre, d’un 
curieux enrichissement de la vision. 

Bien loin de leur bourse, sinon de leur pensée, étaient, pour la 
plupart de ces modestes exposants, l'Italie, la campagne romaine, 
les sévères beautés de la terre classique ! Quelques-uns ne franchis- 
saient même pas l’enceinte de la ville, hors laquelle s’aventurer 
n’était pas une si commune entreprise, si l’on en juge par le curieux 
Voyage de Paris à Saint-Cloud par mer, relour par terre, où un 
humoriste du milieu du siècle s'était amusé à railler les surprises 
du Parisien se hasardant à deux lieues de chez lui; ils se conten- 
taient du spectacle quotidien de la rue, si propre à mettre en verve 
une main alerte et assurée. C’est ainsi que parmi eux, Lallemand 
(1783), Meunier (1788) nous ont laissé de piquants aspects du Paris 
de leur temps; un « amateur », le chevalier de Lorimier (1784), des 
souvenirs de ces expériences aérostatiques autour desquelles se 
pressait, une foule si étonnée, et un certain Duché de Nancy (1781) 
cette seule image que nous ayons, avec l’esquisse au lavis de Saint- 
Aubin *, de la place Dauphine par une matinée de Féte-Dieu. 

Ils vont d’ailleurs trouver bientôt le pavé parisien tout brûlant 
de violents événements. Déjà le 29 août 1788, à l’endroit mème où 
a lieu l'exposition, la foule, après une rixe avec le guet du Pont- 
Neuf, dont elle a incendié le corps de garde, a fait un autodafé des 
effigies de Brienne, le ministre des Finances, et de Lamoignon, le 
garde des Sceaux. Des peintres ou dessinateurs d’escarmouches et de 
« coups de pistolet », Jacques Bertaut (le jeune), Swebach-Desfon- 
taines, qui font leurs débuts sur la place, n’attendent que les 
Journées d’émeute pour devenir, avec leurs coexposants, les Lalle- 


1. François Duval en 1785, 1788, 1789, — Boquet en 1788,1789,— Denisen 1789, 
— Cazin en 1784, 1785, 1789,— Schmidt en 1783, 1785, — De Saint-Martin en 1784. 

2. La Béquille de Voltaire. 

3. Voir notre premier article, livraison précédente, p, 463, note, 
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mand, les Meunier, les Desrais, des crogueurs véridiques de « choses 
vues ». Cette sorte de Salon populaire fournira a la Révolution une 
brillante part de ses illustrateurs. 

L'importance que cette manifestation était arrivée à acquérir — 
on y avait vu figurer jusqu'à de la sculpture ' — inspira au peintre 
expert et marchand Lebrun, lequel y avait eu lui-même plusieurs 
tableaux de genre, l’idée de la soustraire aux risques de la rue et 


L'EXPOSITION DE LA JEUNESSE EN 1769, 
DESSIN PAR GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


des intempéries. Il s’y joignait sans doute aussi quelque idée pratique 
de commerçant. Il mit à sa disposition un vaste local qu’il possédait 
dans la rue de Cléry; et c’est là qu’elle eut lieu — et pour la dernière 


1. Journal de Paris, juin 1783 : «Il y a eu en cette année jusqu’à de la sculp- 
ture; M. Martin a exposé un bas-relief agréablement composé et touché spiri- 
tuellement. » — On vit d’un nommé Quévanne, en 1788, des Bouquets de fleurs 
en bas-relief, et en 1789 un « plâtre en relief représentant un oiseau ane apres 
avoir vu son nid ravagé par un serpent, fuit à tire d’aile ». « Ce qu’il y oe 
remarquable », notait le Mercure (juin 1789), « c’est que, sur une surface d'un 
blanc mat, l’artiste ait réussi, par l’opposition des reliefs, à faire sentir de l'air 
et des ombres ». 
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fois — en 1789, où elle dura trois journées, du jeudi de la petite 
Féte-Dieu au dimanche. Mais, ainsi presque établie dansses meubles, 
enant « Salon », n’ayant plus autour d’elle les joyeux préparatifs 
de la cérémonie religieuse, ni à courir la chance d'un beau soleil et 
d'un ciel limpide, dépouillée de son caractère en quelque sorte d’en- 
fant de la rue, il semble que ce ne devait plus être l’exposition de la 
Jeunesse. 

Son extension était toutefois un symptôme d'indifférence nais- 
sante pour la consécration officielle attachée au rang d’académi- 
cien. La haute assemblée, si jalouse de son monopole touchant le 
droit des expositions, n’avait pas pris ombrage d’une manifestation 
dont l'existence paraissait si précaire et durait « l’espace d’un matin », 
C'était là cependant un exemple tentant de la possibilité d'absence 
de jury. Quand, après le décret de 1791, les galeries du Louvre furent 
ouvertes à tous les talents, les « indépendants » de la place Dauphine 
y vinrent recueillir une bonne part des suffrages. Ils représentaient 
en effet, à côté des ci-devant académiciens, la fraicheur, la variété, 
la verve, l'émotion sincère, Ja jeunesse. David seul, avec son école, 
dominait du haut de ses rigides principes. Mais ces principes eux- 
mêmes, après qu'ils eurent été réchauffés et pliés à la vie par les 
talents ardents de Gros et de Géricault, durent céder à leur tour sous 
l’action persistante de ces petits maitres ou de leurs successeurs, 
lesquels, sans se soucier de s'élever aux problèmes du « beau général 
et abstrait », se tenaient tout rapprochés de la nature. 

Et quand se déploya l’attrayante et extraordinaire floraison de 
1830, il ne faut pas oublier que c’est de chez eux, les petits expo- 
sants de la place Dauphine, qu'en avaient été jetés les premiers 


germes. 
PROSPER DORBEC 
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CHEFS-D'ŒUVRE D’ART JAPONAIS, par Gaston Micron !. 


Les ateliers photomécaniques Longuet nous 
avaient donné l’an dernier, avec la collaboration 
de MM. Paul Vitry et Gaston Brière, un recueil 
de monuments de la sculpture française du 
moyen age d’un intérêt capital? : le recueil de 
chefs-d’ceuvre d’art japonais que publie aujour- 
d’hui M. Gaston Migeon n’est pas moins remar- 
quable, et nul doute que le public ne l’accueille 
avec la même faveur. 

Rien n’est moins connu, en vérité, malgré 
les innombrables expositions de ces dernières 
années, que l’art japonais. Le grand public s’en 
tient ou à peu près aux éventails et aux para- 
sols bariolés, et pour les amateurs, beaucoup ne vont guère plus loin que les 
laques ou les porcelaines du xvii’ siècle. Il y a pourtant autre chose au Japon; 
ce Japon archaïque nous a été révélé en 1900 au pavillon impérial du Troca- 
déro et, sans mème remonter jusqu'aux merveilleux objets renfermés depuis 
des siècles dans les trésors des temples el qui en étaient sortis comme pour un 
instant, les collections privées de Paris contiennent des chefs-d’@uvre d’un 
art puissant et noble, qui n'a rien de commun avec les banales mièvreries 
de ce qu'on a appelé le japonisme. Ces collections privées, qui, jusqu'ici, 
n'étaient guère accessibles qu'à quelques privilégiés, sont aujourd’hui, grâce à 
M. Migeon, ouvertes au grand public, Il a obtenu l'autorisation d’en reproduire 
les plus beaux objets, et si les photographies ne nous rendent pas le charme 
de la couleur, si parfois certains morceaux sont un peu trop réduits, nous n’en 
avons pas moins, réunies en 100 planches, et pour un prix abordable, près de 
1 200 pièces qui donnent une idée à peu près complète de ce qu'a été l’art japonais. 

Tous les genres sont représentés : la peinture bouddhique des plus anciennes 
périodes, austère et riche à la fois; les productions des grandes écoles de Kano 
et de Tosa: paravents somptueux et de la plus incontestable grandeur déco- 
rative, paysages, animaux, fleurs, scènes de genre, et celles de l’école populair 


1. Ateliers photomécaniques A. Longuet. Paris, 1905. In-folio, 100 planches et 28 p. 


de texte (60 fr.). 
2, V. compte rendu dans la Gazelle des Beaux-Arts, 1904, t. IL, p.510. 
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dont les estampes en couleurs passent à juste litre pour des chefs-d’ceuvre. 
M. Migeon a insisté avec raison sur la peinture et il lui a fait dans son livre une 
très grande place, car c’est à la fois le moins connu et le plus captivant des 
arts du Japon. Les planches de sculpture, avec ces figures d’un implacable réa- 
lisme, jamais communes pourtant, ne sont 
guère moins intéressantes; puis ce sont les 
laques, cet art véritablement national et uni- 
que où la patience du Japonais d'autrefois a 
obtenu les plus surprenants effets de matière 
et de couleur; ces grès aussi, dont la gravure 
ne permet de juger que de Ja forme, mais cette 
seule forme est parfois d’un caractère et d’une 
originalité singulières; les pièces d'armement 
enfin : casques, gardes de sabre, manches de 
couteau, de l’art le plus robuste ou le plus déli- 
cat, sans oublier les étoffes, dont la somptuosité 
n’a d’égale que celle des velours de l'Orient, 
mais avec plus de fantaisie et de grâce. Nous 


PORTRAIT D'UN PRÊTRE ASSIS 


EN RE on CO ne pouvons ciler aucun objet en particulier et 
JAPON, XVI*-XVII° SIÈCLE il nous faudrait dire les noms de tous les col- 
(Collection de M. Ed. Aynard.) lectionneurs si nous en nommions un; mais il 


n’en est aucun qui ait refusé à M. Migeon 
l'accès de ses galeries, et c’est la plus variée et la plus agréable des prome- 
nades qu’il nous y fait faire. 

La promenade n'est d’ailleurs pas seulement agréable, elle est aussi 
extraordinairement instructive, et si nos ouvriers d’art veulent bien étudier ce 
livre, ils en tireront profit. Le Japon est pour eux une admirable école. Non certes 
que nous les engagions à le copier: toute copie est mauvaise, et l’une vaut l’autre; 
mais le naturalisme japonais, si individuel et si loin de toute convention, est 
pour eux le meilleur exemple. Tous les visiteurs du Musée des Arts décoratifs, 
récemment ouvert, ont élé frappés de l’extrême pauvreté d'invention des 
céramistes du second Empire, comme aussi de la renaissance qui a suivi avec - 
des artistes tels que M. Bracquemond, M®e Camille Moreau, ou Gallé; or, qu’on y 
regarde de près : c’est le Japon qui est au fond de cet art régénéré, c'est lui 
qui a réappris la fantaisie aux artistes enlizés dans la convention et l’imitation. 
Et les céramistes ne sont pas seuls à avoir profité du Japon; tous, dessinateurs 
d’étoffes ou ciseleurs, tout ce qui est vivant dans notre art, se sont mis à son 
école. Il leur manquait parfois de connaitre bien cet art dont ils s’inspiraient et 
d’en avoir sous les yeux des exemplaires de choix; le livre de M. Migeon comble 
cette lacune et, tout à fait intéressant pour les historiens et les amateurs, il doit 
s'adresser aussi aux ouvriers qui n'y trouveront que d’utiles et salutaires lecons. 


RAYMOND KŒCHLIN 
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LES ARTISTES FRANCAIS 


AU SERVICE DES ROIS ANGEVINS DE NAPLES 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


LES CHATEAUX DE CHARLES Ie 


HARLES d'Anjou était entré dans l'Italie méridionale comme 
un champion armé par l’Église de Rome pour anéantir une 
dynastie excommuniée. Pourtant, après la mort de Manfred 

et l'exécution de Conradin, le vainqueur suivit, dans ses fondations 
et ses constructions, aussi bien que dans son économie financière 
et dans sa politique extérieure, plus d’une tradition léguée par Fré- 
déric II et par son fils. 


Le souvenir de Manfred était attaché à deux villes d’Apulie, voi- 
sines du Mont Gargano. L'une était l’acropole de l'antique Luceria, 
sur laquelle Frédéric IT avait réuni, dans une enceinte élevée par 
ses ordres, les Musulmans d’origine sicilienne, qui après avoir com- 
battu pour lui contre les papes, devaient être les plus fidèles défenseurs 
de son fils. L'autre était une ville fondée par Manfred pour recevoir 
les habitants de Siponto, décimés par la fièvre des marécages. Le fils 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 265. 
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de l’empereur impie était, pour le frère de saint Louis, le « Sultan 
de Lucera »; lui-même avait voulu transmettre son nom à la postérité 
par la fondation de « Manfredonia ». 

Lucera restait, après la mort de Manfred, le foyer de la résistance 
gibeline dans l'Italie du Sud. Elle fut deux fois assiégée, avant et 
après la bataille suprême de ‘agliacozzo. Quand Charles d'Anjou 
eut réduit les musulmans à capituler, il ne songea point à les exter- 
miner. Il les prit à sa solde et les fit guerroyer sous ses capitaines 
français, au mépris des objurgations réitérées par les papes. La 
forteresse fut traitée aussi favorablement que ses défenseurs. Le roi 
ne se contenta pas de faire réparer les brèches que ses propres 
engins avaient ouvertes dans les murailles : il fit rebâtir une 
partie de l’enceinte. La première mention des travaux remonte au 
14 septembre 1270‘. Charles d'Anjou s’occupait de fortifier la ville 
des musulmans d'Italie trois semaines après que son frère, le roi 
de France, eut succombé devant Tunis, au commencement d’une 
dernière croisade. 

L'année suivante, le roi fait rassembler à Manfredonia quatre- 
vingt fabricatores et cinquante architecti ?. Ceux-ci achevèrent 
d’abord les maisons et les tours dont la construction avait été laissée 
en suspens. Puis, de 1277 à 1282, le roi fit bâtir l'enceinte, avec 
deux châteaux, dont l’un commandait le port, et dont l’autre, élevé 
dans l’intérieur des terres, regardait Foggia . Suns doute, en 
terminant l’œuvre de son ennemi, le roi français lui déniait la 
gloire de l’entreprise: Manfredonia avait reçu dès l’année 1270 le 
nom officiel de Sipontum Novellum. Mais la tradition l’emporta. 
Avant la fin du règne de Charles I, la ville fortifiée par lui reprit, 
dans les actes mémes de la chancellerie angevine, le nom de son 
fondateur. 

Frédéric IT avait été un si grand bâtisseur de châteaux que son 
successeur put négliger les constructions militaires. Charles Ie", après 
Manfred, utilisa la plupart des châteaux impériaux et des citadelles 
normandes qui étaient encore debout; mais il entreprit dans plu- 
sieurs forteresses des travaux importants et de véritables recon- 
structions. Sur le littoral apulien, les deux châteaux de Barletta et 


1. Reg. ang., 1269 D, n° 6, f° 87. Cf. Mélanges de l'École de Rome, t. XV, année 
1895. pe 434. me. 

2. Acte du 9 mai, dans Schulz, doc. LXXIX. 

3. Voir les textes cités par Minieri-Riccio (Archivio storico italiano, 3° série, 1, 
p. 8 et 225; II, p. 430) et par Schulz (t, IV, doc. CXXXIX, CXLV, CLXI, CLXV). 
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de Brindisi furent munis de défenses nouvelles'; celui de Tarente 
fut rebâti en 1275°. 

Les architectes militaires de Charles d'Anjou passèrent l’Adria- 
tique : ils suivirent les capitaines et les vicaires généraux du roi 
sur la rive illyrienne. Le vainqueur. de Bénévent s'était haté de 
mettre la main sur les îles grecques et les villes albanaises qu'Hé- 
lène-Ange, la fille du despote Michel Comnène, avait apportées en 
dot à Manfred. Dès le mois de février de l’année 1272, Charles d’An- 
jou put ajouter à ses titres francais et italiens le titre de roi d’Epire. 
Ses nouveaux domaines étaient munis déjà de quelques châteaux 
bâtis par les Grecs et peut-être fortifiés par l’ancien vicaire de Man- 
fred, un Francais de Chypre appelé Philippe Chinard’. Le roi Charles 
fit travailler aux deux châteaux de Corfou, le château vieux et le 
château Saint-Ange‘. Dès 1273, il en fit construire un troisième”; 
en 1279, un quatrième‘. Pour la première fois, un roi de Sicile éle- 
vait les monuments de sa puissance dans l’île où Robert Guiscard 
était venu mourir. A peine les fortifications de Corfou étaient-elles 
achevées que mille onces d’or furent envoyées en une fois pour la 
construction d'un mur d'enceinte et d’un nouveau chateau à Du- 
razzO’. 

Charles d'Anjou, de même que Frédéric II et Manfred, n’eut pas 
de résidence fixe : il promena sa cour ambulante de château en 
château. Le roi français logea pendant quelques jours à peine dans 
le palais normand de Palerme, lorsqu'il passa par la Sicile pour re- 
joindre les Croisés devant Tunis et lorsqu'il revint, accompagnant les 
cercueils du saint roi, son frère, et des princes de France. Il séjourna 
d'ordinaire dans les châteaux de l'Italie méridionale où les Hohen- 
staufen avaient vécu, au milieu de leurs barons allemands et de leurs 
médecins arabes, de leur équipage de fauconnerie et de leur harem. 
La plupart de ces habitations, que Frédéric II appelait ses « lieux 


4. Textes capitaux, pour Barletta: Arch. stor. ital., 4° série, IT, pp. 8, 13, 16 
(année 1280); un acte inédit du 3 juillet 1290 (Nouv. reg. ang., II, p. 29); pour 
Brindisi : un acte du 8 mai 1278 (Arch. stor. ital., 2 série, XXVI, p. 21). 

2. Cf. Schulz, t. IV, doc. XCVIII et CXI. 

3. J'ai eu l’occasion de retracer la carrière de ce personnage, en étudiant les 
rapports du royaume de Sicile avec l’Epire dans la Revue historique, t. 85, 1904, 
p. 233-245 : Les Français d'outre-mer en Apulie et en Epire. 

4, Minieri-Riccio, Brevi notizie del l’Archivio angioino, p. 29. 

5. Arch. stor. ital., 3° série, t. XXII, p. 6. 

6. Ibid., 4° série, II, p. 362. 

7. 28 mai 1280 (Arch. stor. ital., 4° série, II, p. 17). 
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de délassement », étaient disséminées sur le versant apulien, depuis 
les villes maritimes jusqu'aux plateaux couverts de sauvages forêts. 
Les bâtiments construits par l’empereur furent entretenus et réparés 
pour les visites du roi Charles : c’étaient, au milieu des landes de 
Capitanate, entre Lucera et Manfredonia, le palais de Foggia, avec 
les villas voisines de San Lorenzo et de Pantano; sur les plateaux 
boisés de la Basilicate, où soufflait le vent froid du mont Vulture, 
les résidences d'été : le petit château de San Gervasio, dont les écu- 
ries et les dépendances continuaient 4 servir de haras, comme au 
temps de Frédéric IL, et le vaste chateau de Lagopesole, capable de 
contenir une armée. Au cœur de la Haute Basilicate, la ville de 
Melfi, premier siège de la puissance normande en Italie, était domi- 
née par un château déjà ancien où Frédéric IT avait établi sa tréso- 
rerie et sa Cour des Comptes. Charles d'Anjou, après avoir fait res- 
taurer le château dès 1269, éleva sur ses fondations, de 1277 à 1281, 
des murailles et des tours neuves, avec un « palais » réservé au 
souverain’. D'autres habitations royales furent construites, à partir 
de 1275, dans l’enceinte de Lucera et à l’intérieur des forteresses 
qui défendaient les grands ports de la Pouille. Il y eut un palatium 
dans les châteaux de Brindisi, de Bari et de Barletta; un autre, où 
le roi ne vint jamais, fut préparé dans l'une des nouvelles forte- 
resses de Corfou*. 

Charles d'Anjou semble avoir été attiré plus fortement que Fré- 
déric IT lui-même vers le rivage de l’Adriatique. En 1278, un an 
après avoir donné des ordres pour la construction de l’enceinte de 
Manfredonia, il voulut fonder au sud de Bari une ville qui recut, 
comme tant de villes fondées à la même époque dans le Midi de la 
France, le nom de Villeneuve, Vdlanova. Il se fit élever aussitôt un 
palais dans l’enceinte à peine tracée, et, non loin de sa Villeneuve, 
à Mola di Bari, un palais plus modeste, véritable villa au bord de la 
mer’. | 

Par la prédilection que Charles d'Anjou témoigna aux provinces 
voisines de l’Adriatique, il méritait de porter ce titre de roi d’Apulie, 
joint depuis Roger au titre officiel du roi de Sicile. Mais il ne négli- 
gea pas la Campanie, où l’empereur avait laissé, commeun monument 
de son séjour, l'arc de triomphe du pont de Capoue, qui, au lende- 


1. E. Bertaux, IT Monumenti medievali della regione del Vulture (supplément 
de la revue Napoli nobilissima), Naples, 1897, p. IX. 

2. Reg. 1278 D, n° 31, fo 292 (Arch. stor. ital., 4° série, I, Don): 

3. Schulz, doc. CXCII. 
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main de la bataille de Bénévent, devait frapper d’admiration un 
prêtre attaché à la suite du vainqueur !. 

Charles d'Anjou passa plus d’une fois du palais impérial de 
Foggia à celui de Capoue. Près de la ville qui était le centre de la 
« Campanie heureuse », comme près de Foggia, il avait des villas 
royales : la tour de Sant’ Eramo et le château de Belvedere. Ce 
dernier château ayant été détruit en 1274 dans une révolte popu- 
laire, le roi le fit aussitôt rebatir et voulut l’entourer d’une bourgade 
qui devait être une petite Villanova campanienne?. 

Une ville de Campanie l’attirait cependant plus que Capoue : 
c'était Naples, qui avait fait au conquérant un accueil enthousiaste, 
en dépit des faveurs qu’elle avait reçues des Hohenstaufen. 

Deux chateaux normands s’élevaient hors de l’enceinte de la 
ville. L’un occupait un ilot sanctifié jadis par le monastère du Sau- 
veur, dont le nom passa au château : le peuple l'appelait, peut-être 
à cause de la forme du rocher, le château de l’OEuf*. Frédéric II 
y avait déposé son trésor : c’est la que l’argent des impôts venait 
s’amasser, après avoir été compté au chateau de Melfi. Charles I°", à 
son tour, établit le trésor royal dans le château napolitain; en 
1280 il y réunit les archives‘. Des travaux importants furent faits 
au pont et aux tours. Ces tours furent désignées par des noms 
français : la tour Collaville servait de chatelet, à entrée du pont, 
et la bannière royale flottait sur la tour Grande, dite aussi Nor- 
mandie, sans doute en souvenir des fondateurs du château à. 

Le second chateau normand de Naples était bâti à Vextrémité 
opposée de la ville, près de la mer. Il portait au xim° siècle le nom 
de Castel Capuano, que ses restes gardent encore de nos jours. 
Charles d’Anjou, après en avoir fait un magasin militaire, y installa 
en 1278 les ateliers pour la frappe de la monnaie d’or, sicla auri. 
L'année précédente, il s'était fait préparer dans le chateau une 
chambre et y demeurait. 

Cependant ni le chateau de l'OEuf, qui ne pouvait déborder son 
ilot rocheux, ni Castel Capuano, attenant à des marécages insalubres, 


1. L'Art dans l'Ttulie méridionale, t. Ie, p. 708 et 709. 

2. Arch. stor. italz 3° série, t. XXV, p. 11 et 33: 

3. Les légendes qui se sont formées autour de ce nom singulier sont rela- 
tées dans un article de M. Barone (Arch. stor. napol., XII, p. 779 et suiv.) 

4. Reg. 1279-1280 B, n° 37, f° 56 (Arch. stor. ital., 4° série, HI p. 15). 

5. Reg. 1329 G, n° 279, fo 108. Ces noms sont donnés à propos de réparations 
faites en 1338, sous le roi Robert. Ils remontent certainement au règne de 
Charles Ir, 
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n’offraient au roi une résidence assez vaste et assez plaisante. 
Charles d'Anjou se décida en 1279 à fonder au bord du golfe de 
Naples, entre les deux châteaux normands, un édifice qui fut appelé 
Chatel Neuf. Le terrain fut acquis d’un monastère franciscain le 
10 mai; le 16, un premier ordre était donné pour l’envoi des maté- 
riaux tirés des carrières de Castellamare et de Sorrente. Tous les 
maçons et manœuvres disponibles à Naples furent attachés au chan- 
tier, et défense fut faite d’en distraire aucun, même pour les édifices 
religieux que le roi venait de fonder. A la fin de l’année 1283 le gros 
œuvre était terminé et au mois de novembre le château recevait 
une garnison, sous les ordres de Philippe de Villacublay *. 

La construction du Château-Neuf de Naples est un événement im- 
portant pour l’histoire du royaumede Sicile. Charles d'Anjou préparait 
à ses successeurs, en même temps qu'une résidence qu'ils devaient 
embellir ou reconstruire à maintes reprises, une capitale qu'ils ne 
devaient plus quitter sans esprit de retour. Mais lui-même n'avait pas 
donné à Naples un rang privilégié entre les villes du royaume. L’an- 
née où il fonda le Château-Neuf est précisément celle où les travaux 
des résidences royales d’Apulie sont poussés avecle plus de vigueur. 

Charles d'Anjou ne survécutguère plus d’une année à l'achèvement 
du château bâti par lui à Naples. En 1284 il ne passa dans cette ville 
qu'une quinzaine de jours. Il mourut à Foggia le 7 janvier 1285. 

Son corps fut transporté à Naples et enseveli dans la vieille 
cathédrale, dite la Stephania. En désignant la ville comme nécro- 
pole royale, Charles If l’avait consacrée comme capitale future. 
Mais il ne reposa pas à Naples tout entier. Suivant la coutume fran- 
çaise, les restes du souverain furent partagés: tandis que ses entrailles 
étaient envoyées à Saint-Denis près Paris, son cœur fut déposé dans 
la cathédrale de Foggia, comme l’avait été celui de Frédéric Il. IL 
y fut conservé jusqu'au xrx° siècle dans un monument de marbre 
identique à celui qui rappelait, dans l’église voisine du palais impé- 
rial, la mémoire de l’empereur. 


I] 


Frédéric II n’avait pas été seulement un grand batisseur. Il con- 
naissait assez les arts mécaniques pour dessiner un modèle?. Sous 


1. L'histoire de cette construction a été racontée, avec les détails les plus 
exacts, par M. G. de Blasis (Le case dei principi angioini sulla piazza di Castel Nuovo ; 
Arch. stor. napol., t. XI et XII). 

2. L'Art dans l'Italie méridionale, t. I, Denti. 
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son règne l'Italie méridionale avait produit un art officiel et impé- 
rial où le goût du souverain allemand rapprochait, dans des combi- 
naisons toutes nouvelles, la sculpture antique et l'architecture fran- 
çaise. Charles d'Anjou semble avoir voulu rivaliser avec l’empe- 
reur qui avait fait élever l’arc de triomphe de Capoue et Castel del 
Monte, en manifestant des prétentions d'architecte. Non content 
de se faire présenter les dessins de grands châteaux, comme celui 
de Barletta ‘, il donna lui-même un plan pour les nouvelles mu- 
railles de Lucera ? et fit en 1275, pendant un séjour à Brindisi, le 
dessin d’une tour destinée à servir de phare au lieu dit Lucaballo *. 
La tour s’écroula cing ans plus tard, à la grande colère du roi ‘. Il 
n'était pas besoin de cette expérience malencontreuse pour attester 
que le prince dévot et cruel qui était monté sur le trône des 
Hohenstaufen n'était pas plus un artiste qu’un philosophe. 

L'école dont Frédéric IT avait été le véritable chef comprenait, 
avec des maîtres étrangers, français ou allemands, dont l'histoire 
n'a pas conservé les noms, des artistes locaux, dont quelques-uns ont 
signé leurs œuvres. Plusieurs des Apuliens qui avaient travaillé au 
service de l’empereur comme architectes ou sculpteurs continuèrent 
d'exercer leur art jusque sous le règne de Charles d'Anjou. Anseramo 
de Trani, constructeur du château impérial d’Orta, en Capitanate, 
décora de 1275 à 1290 environ un tombeau de la famille Falcone à 
Bisceglie, le portail de l’ancienne collégiale de Terlizzi et un des taber- 
nacles de la cathédrale de Bari. Le « prothomagister » Bartolommeo 
de Foggia, qui avait élevé dans sa ville natale le palais de l’empereur, 
laissait un fils, Nicola, qui alla travailler à Ravello pour Nicola 
Rufolo, trésorier et banquier de Charles d'Anjou, et y sculpta en 
1272 l’ambon fameux de la cathédrale °. 

Un autre artiste de Foggia, appelé Riccardo, entra au service de 
Charles d'Anjou. Sa famille est inconnue; peut-être quelque lien 


x 


de parenté l’unissait-il à Nicola di Bartolommeo ou à un autre 


4. 13 avril et 2 juillet 1280; Reg. 1270 B, n° 8, fs 105 et 114 (Arch. stor, ital., 
4e série, III, p. 13 et 163. | 2 

2. 4 janvier 1277; Reg. 1268 A, n° 1, f° 103 et v° (Arch. stor. ital., 3° série, 
XXVI, p. 1). | 

3. C'est-à-dire; « le Cheval » 15 août; Reg. 1274 B, n° 20, f° 23 (Arch. stor. 
ital., 3° série, XXIV, p. 239). | ss 

4. 27 juin 1280; Reg. 1270 B, n° 8, f° 122 vo (Ibid., 4° série, III, p. 21). 

5. Ces artistes et leurs œuvres ont été étudiés dans mon premier volume 
sur L'Art dans l'Italie méridionale. Voir le chapitre intitulé La Fin de l'art impé- 


rial (liv. V, 2° partie, ch. IV). 
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sculpteur de Foggia, encore cité en 1286, maitre Paolo, qui était fils 
de Gualtiero, l’auteur du tabernacle de la cathédrate de Bitonto’. En 
tout cas, Riccardo avait fait son apprentissage d’artiste au temps de 
Manfred ou de Frédéric IL. Dès 1269, il est traité comme un maitre 
éprouvé par le roi francais, qui le charge de construire une chapelle 
dans son château de Pantano, près Foggia’. 

Compté dès lors parmi les « fidèles » du roi, Riccardo de Foggia 
fut placé par la suite au premier rang des architectes employés par 
‘Charles I. Dans les années 1274, 1277 et 1278, il est nommé comme 
l'un des deux directeurs des travaux de Lucera’; en même temps, il 
est « prothomagister » à Melfi et s’y rend de loin en loin pour sur- 
veiller la construction du chateau‘. 

Après Riccardo de Foggia, la direction des travaux de la chapelle 
de Pantano avait passé à un maitre local, Pietro de Barletta’. Un 
autre Apulien, Giordano de Monte Sant’Angelo, prit en adjudica- 
tion, avec l’agrément de Charles d’Anjou, la construction des mu- 
railles de Manfredonia, qu’il éleva de 1278 à 1281°. 

Ce travail est le dernier qui fut confié par un prince angevin & 
un survivant de l’école qui avait prospéré en Apulie au temps de 
Frédéric II. Dès la fin de l’année 1278, Riccardo de Foggia était 
tombé en disgrace. Au mois de juillet, il avait encore recu une 
marque nouvelle de la faveur royale, l’exemption d'impôts. Au mois 
de septembre, le justicier de Capitanate dénonca la négligence avec 
laquelle Varchitecte apulien avait mené les travaux de Lucera : 
ordre fut donné aussitôt de séquestrer ses biens’. Ils lui furent 
rendus lorsqu'il eut achevé la tâche dont il s'était chargé, dès le 
mois de janvier 12795; mais, à partir de ce moment, son nom dis- 
paraît des registres royaux. Désormais la faveur royale est accapa- 
rée tout entière par de nouveaux venus. 


1. Le père de Gualtiero s’appelait Riccardo de Foggia. Cf. l'Art dans l'Italie 
méridionale, I, p. 672. 

2. Reg. 1269 B, n° 4, p. 33 (Schulz, doc. XXXIX et XL). 

3. Voir notamment le reg. 1278 D, n° 32, fo 149 vo (Arch. stor. ital., 4e série, I, 
p. 422). 

4. Arch. stor. ital., 3° série, XXVI, p. 424; 4° série, I, p. 7 et 8; Schulz, doc. 
CXLII. 

5. Reg. 1269 C, n° 5, f° 140 (Schulz, doc. LVIII). 

6. Les textes sont dans Schulz. 

7. Acte du 11 juillet; Reg. 1268 A, n° 1, fo 145. 


8. Syllabus membranarum, 1, p. 143 et 166; Schulz, I, DITES INE. ONS. 
CLXXXI. 
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III 


Sil est vrai que Charles d'Anjou ait subi l’ascendant posthume de 
Frédéric IT, s’il a imité le grand empereur tantôt avec sagacité, 
tantôt non sans puérilité, cependant ses actes de gouvernement et 
ses donations territoriales inauguraient dans l'Italie du Sud une ère 
nouvelle. 

La monarchie italienne des Hohenstaufen, adaptée au pays et 
adoptée par lui comme une monarchie nationale, fut remplacée par 
une monarchie française, qui s’appuyait non seulement sur une 
féodalité nouvelle, mais sur une véritable colonisation étrangère. 
Les Français qui s’établirent à la suite de Frédéric II dans l'Italie 
méridionale furent bien plus nombreux que les hommes du Nord 
qui avaient suivi, deux siècles plus tôt, les fils de Tancrède de Haute- 
ville. Les registres de Charles I* en nomment près de quatre mille 
cing cents’. Dans cette foule, toutes les classes de la société étaient 
représentées, depuis le prince jusqu’au manouvrier. Charles [* y 
trouva pour ses constructions des artistes et des artisans. 

Un Français, qui fut au service des rois français de Sicile pen- 
dant près de trente ans, reçut le titre de directeur suprême des tra- 
vaux de la cour: « prothomagister operum curie ». Il s'appelait Pierre 
d’Angicourt. Sa famille, dont plusieurs membres avaient suivi la 
fortune de Charles d'Anjou”, étail originaire du Beauvaisis. Son 
nom était noble. 

Pierre d’Angicourt joignit à ce nom le titre de « maitre » ; cependant 
il ne sortait pas d’une corporation. Chevalier et feudataire, il pos- 
séda des terres en Basilicate, dans ia Terre de Bari, et plus tard en 
Capitanate. Pour ses fiefs, il devait le service armé, avec un 
cheval caparaconné et un écuyer monté”. En 1278, il avait quatre 
écuyers. Ses travaux furent récompensés par le titre de « Vicaire 
de l’honneur de Mont Saint-Ange », qui faisait de lui le représen- 
tant du fils aîné du roi, Charles, prince de Salerne, à Monte Sant’ 
Angelo et sur le territoire du mont Gargano, dont ce prince possédait 
le fief, désigné encore sous le vieux nom normand d’ «honneur ». 


4. P. Durrieu, Les Archives angevines de Naples, I, p. I. 

2. Ibid., IL, p. 1272. 

3. « Magister Petrus et heredes sui... cum equo uno ad arma cooperto et 
armis militaribus decentibus munitus, cum uno socio eodem modo munito, cum 
equo ad arma cooperto et aliis armis condecentibus, ut decet » (Avril 1279; Reg. 


4278 B, n° 30, fo 77). 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 43 
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Pierre d’Angicourt eut sous son autorité, avec le Gargano, Manfre- 
donia et Andria’. 

Ce chevalier, qui exercade si hautes fonctions, ne fut point, parmi 
les artistes de l’« Hôtel », un surintendant : les documents attestent 
que, pendant tout le cours de sa longue carrière, il fit œuvre d’ar- 
chitecte. 

A la fin de l’année 1270, Pierre d’Angicourt est sur le chantier 
de Lucera. Au mois de février 1271, il est préposé à la réparation du 
château de Canosa, avec le titre de « Magister reparator castrorum » ; 
il était chargé en même temps d’inspecter les châteaux de Pouille”. 
Il ne cessa point de diriger les travaux de Lucera pendant plusieurs 
années, d’abord seul”, ensuite, de concert avec Riccardo de Foggia‘. 
C’est de 1278 à 1280 qu'il déploya la plus remarquable activité. 

Il avait pris en adjudication à son propre compte la construction 
du donjon élevé sur le fort de Manfredonia. Le 22 mars 1278, il alla 
dans cette ville, moins pour y presser les travaux dont il avait la res- 
ponsabilité que pour acheter des bois destinés à la toiture de la cha- 
pelle qu’il venait de construire dans l’enceinte de Lucera’. Le 8 juillet, 
il est de nouveau à Lucera. Pendant ce temps, une partie des 
murailles du château de Barletta, dont il était chargé de surveiller 
l'édification, s'écroule : il reçoit un blame du roi*. Le 19 août il se 
trouve à Melfi’. Enfin, dans les derniers mois de l’année, il visite 
les travaux du château de Bari’ et préside à l’adjudication des 
murailles de Villanova’. C’est luiqui, au commencement de l’année 
suivante, est chargé de bâtir pour le roi deux palais, l’un dans la 
ville, à peine sortie de terre, l’autre à Mola”. 

Aussitôt la fondation du Château-Neuf de Naples est-elle décidée 


4. Acte du 17 avril 1291 (Nouv. vol. de reg. ang., II, f° 22). 

2. Reg. 1272 A, n° 13, f° 263 ve (Schulz, doc. LXXVIT).(Reg. 1271 A, f° 3, perdu 
et cité au xvri° siècle par de Lellis (Arch. storico campano, I, p. 71). 

3. 4 mars 1274; Reg. 1272 B, n° 14, f° 234 (Schulz, doc. CII). 30 novembre 1275; 
Reg. 1275 B, n° 23, f° 51 (Arch. stor. ital., 3° série, XXIV, p. 395). 

4. & janvier 1277; Reg. 1268 A, n° 1, f. 103 v. (Arch. stor. ital., 3° série, XXVI, 

). 19 février 1278; Reg. 1268 A, n° 1, fo 194 vo (Arch. stor. ital., 4° série, I, 
). 8 juillet; Reg. 1278 D, n°32, fo149 ve et 250 (Arch. stor. ital., ibid., p. 422). 
5. Schulz, doc. CXLIIT, CXLV, CL. 

6. 17 et 31 juillet; Reg. 1278 D, n° 32, fo 22 ve et 252 (Arch. stor. ital., 4° série, 
I, p. 425). 

7. Schulz, doc. CLXX VII. 

8. 14°" octobre; Reg. 1278-1279 H, n° 33, f° 79 (Arch. stor. ital., 4° série, I, 
DO 

9. Schulz, doc. CLXXX VI. 


10. Arch. stor. ital., 4° série, IT, p. 193; Schulz, doc. CXCII et CC. 


p. 3 
p. 6 
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que Pierre d’Angicourt, après un nouveau séjour à Melfi, se rend 
à Naples. C'est lui, selon toute vraisemblance, qui donna les plans 
du grand château napolitain. Les travaux commencèrent au mois de 
mai ; Pierre d’Angicourt les dirigeait au mois de juin 1279, avec un 
certain Paumier d'Arras ‘. De retour à Barletta le 1% janvier 1280, 
pour y bâtir la tour ronde du château, il est envoyé le 4 avril au 
nord des Abruzzes; il y élève dans un défilé le fort de Ripa di 
Corno*. Il revient en Apulie au mois de juillet; pendant la fin de 
l’année 1280, il dirige successivement les constructions des chateaux 
de Bari, de Brindisi et de Barletta, et les travaux du port d’Otrante’. 
A partir du printemps de 1282, il est fixé à Lucera et y reste deux 
ans, Jusqu'au mois de mai 1284; alors il est appelé par le roi pour 
préparer une expédition contre la Sicile révoltée ‘. Lorsqu'il reparait 
dans les documents, au milieu de l’année 1290, après un intervalle 
d’obscurité, il est encore occupé à des travaux d'ingénieur militaire’. 

A côté du chevalier qui fut le directeur suprême des grandes 
constructions de Charles Ie, un clerc de l'hôtel, Pierre de Chaules, 
établi a Naples avec sa famille, qui comptait un châtelain, un che- 
valier et plusieurs hommes d’armes °, prit une part importante 
aux constructions militaires de Charles [®. Son rôle est malaisé à 
définir. Dans un acte de 1282 relatif aux travaux de Castel Capuano, 
Pierre de Chaules est formellement désigné comme « architectus »7. 
Ailleurs il est simplement appelé, comme d’autres clercs attachés 
à un édifice royal, « credenziarius », c'est-à-dire économe chargé des 
dépenses. Il est difficile de déterminer si ce personnage a eu à 
donner des plans ou à vérifier des comptes, dans les travaux impor- 
tants auxquels il a été préposé : reconstruction du château de Belve- 
dere, près Capoue *, restauration da chateau de l’'Œuf, à Naples ’, 
et construction du Chateau-Neuf *. 

Le nom d’un Lorrain, Jean de Toul, doit être joint aux noms des 


4. Reg. 1277 F, n° 28, f° 201 (Schulz, doc. CCXXIV). 

2. Reg. 1270 B, n° 8, fes 220 ve et 230 vo (Arch. stor. ital., 4° série, III, p. 5); 
Reg. 1280 B, n° 39, f° 28; ibid., p. 10). 

3. Reg. 1270 B, n° 39, fos 113, 114 vo, 124, 163 vo (Arch. stor. ital., ibid., p. 162, 
163, 166, 170). 

4, 17 mai 1284; Reg. 1283, A, n° 45, fo 91 vo (Schulz, doc. CCLXX XVII). 

3. Reg. 1289-90 A, n° 54, fos 192-193; Nouv. vol. de Reg. ang., Ill, fs 1 et 1 bis. 

6. Durrieu, Les Archives angevines de Naples, IN, p. 303. 

7. Reg. 1282 A, n° 43, fe 58; Reg. 1282 B, n° 44, f° 190 (Schulz, doc. CCLXY). 

8. En 1275; Reg. 1274 B, n° 24, f0s 196-197 vo (Arch. stor. ital., 3° série, XXIV). 

9. Reg. 1277 F, n° 28, f° 149 (Schulz, doc. CCXXVII). 

10. 15 juillet 1279; Reg, 1278-79 H, n° 33, f° 176 (Schulz, doc. CCXXVI). 
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Francais que Charles I” a employés à la construction de ses chà- 
teaux. Celui-ci n’est ni chevalier, ni clerc, mais homme de métier. 
Il est cité dès le mois de janvier de l’année 1270, sous le nom de 
Jean de Lorraine, avec le titre de «charpentier et familier du roi’ ». 
Charpentier ne signifie pas alors simple artisan : maître Honoré, 
l'ingénieur en chef de Louis IX, qui vint en Pouille dans cette même 
année 1270, pour de grandes commandes de bois destinées à l’expé- 
dition de Tunis, est appelé lui aussi « carpenterius »°. Jean de Toul, 
de son côté, est appelé plus d’une fois « ingenerius »°. Si le temps était 
loin où les donjons du Nord n'étaient que des tours de bois élevées 
sur une « motte » de terre, le bois restait employé pour la défense et 
l'attaque des forteresses de pierre: il composait les « hourds » dont 
le crénelage se revétait à l'approche de l'ennemi, et les machines des 
assaillants, artillerie de jet, tours roulantes, chats, châteaux, cons- 
truits, comme une nef, avec des mâts, des poutres et des cordages. 

Jean de Toul était généralement chargé de réunir les bois de 
construction. Pourtant il répara des maçonneries, notamment au 
palais d'Orta, construit par Frédéric II‘; il travailla aux murailles 
et aux tours de Villanova et de Mola, sous la direction de Pierre 
d’Angicourt®. Sa dernière œuvre fut un travail d'ingénieur mili- 
taire. En 1280, Charles Ie" envoya son « charpentier » à l’armée qui 
assiégeait une ville d’Epire, Bérat ou Belgrade, que l’empereur 
Michel Paléologue avait reprise 5. Jean de Toul fut placé sous les 
ordres du commandant suprème de l'expédition, Hugues de Sully, 
vicaire du roi en Albanie et en Epire’, et chargé de construire des 
machines de guerre. IL est probable que le Lorrain mourut devant 
les murs de la ville grecque : en 1280, son nom disparait. 


IV 


Que reste-t-il des châteaux et des enceintes élevés, il y a plus de 
six siècles, dans l'Italie du Sud et jusqu’en Epire, par le premier 


1. Reg. 1269 C, n° 5, f° 207 (Schulz, doc. LVII). 

2. « Magister Honoratus carpenterius, prepositus operi ingeniorum illustris 
regis Francie ». Méme registre, f° 145 v°; dans Schulz, doc. LXI). 

3. Reg. 1277, f° 258 (Schulz, doc. CLV); ibid., f° 229 (Schulz, doc. CCII), etc. 

4. Reg. 1271 A, f° 13; perdu, résumé par de Lellis (Arch. stor. campano, Il,p. 79). 

5. Reg. 1278-79 H, ne 33, f° 167 vo (Arch. stor. ital., 4™° série, If, p. 193); Reg. 
1277 F, n° 28, fo 246 (Schulz, doc. CLXXXVI). 

6. Sur ce siège, voir le récit de Hopf, dans l’Allgemeine Encyclopédie de Ersch 
et Gruber, 1° section, t. LXXXV (1868), p. 324. 

7. Reg. 1280 C, n° 40, f° 60 ve (Schulz, doc. CCXLIY). 
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roi français de Sicile? La Villeneuve de la Terre de Bari appartenait 
en 1417 aux Balzo, descendants italianisés de la famille provençale 
des Baux; dès la fin du xvr siècle, ses maisons étaient abandonnées; 
aujourd’hui l'emplacement de la ville est à peine marqué par quel- 
ques pans de mur enfouis dans le sable d’une plage, non loin 
d'Ostuni. Les palais royaux bâtis dans les grandes forteresses mari- 
times de la Pouille ont disparu depuis longtemps, alors que les tours 
impériales auxquelles ils s'étaient adossés dominent: encore de leur 
masse haute et sombre les cheminées des vapeurs ancrés dans les 


D +, 


Cliché L. Fiocca 
CHATEAU DE CHARLES I D'ANJOU, A MELFI 
VU DU NORD-OUEST 


ports de Bariet de Brindisi. Les deux principaux châteaux de Corfou, 
que les Anglais ont fait sauter quand ils ont abandonné Vile, n’ont 
pas un mur ou une fenêtre qui remonte au-delà du xvu° siècle. A 
Naples même, le Château-Neuf, démantelé avant le milieu du 
xv° siècle par les canonnades et les assauts, a été reconstruit par 
Alphonse d'Aragon. La puissance du temps et la violence des 
hommes, qui ont respecté quelques-unes des constructions les plus 
imposantes de Frédéric II, semblent s'être acharnés contre les monu- 
ments du meurtrier de Conradin, comme les historiens italiens 
contre sa mémoire. 

Il est trois lieux pourtant où se dressent encore des murailles et 
des tours élevées par Charles [*: Melfi, Manfredonia et Lucera. 


4. E. Aar, Gli studi storici nella Terra d'Otranto, p. 63. 
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Le château de Melf ‘ne présente au voyageur qui vient de la ville 
que des bâtiments informes, précédés d’un portail dont Vinscrip- 
tion réunit les noms de Charles-Quint et d’Andrea Doria, à qui 
l'empereur donna le duché que domine le mont Vulture. Mais du 
côté opposé à la ville, vers le nord et l’ouest, le front du chateau 
angevin apparait tout entier, avec ses tours baties sur le roc vif, en 
haut d’une pente rapide qui descend vers le fossé d’un torrent. 
C’est à l’ouest du château que s’ouvrait la porte ancienne, précédée 
d'un ouvrage avancé : au-dessus de l’archivolte en tiers-point, on 
voit encore sculpté le lys de France, abrité sous le lambel de la 
maison d'Anjou. 

Les tours du petit château élevé par Charles I sur le port de 
Manfredonia élèvent encore leur silhouette au-dessus des bastions 
bas ajoutés, au temps du grand capitaine Gonzalve de Cordoue, pour 
recevoir les canons dirigés contre les escadrilles turques. 

L’enceinte de la citadelle de Lucera n’enferme plus qu’un pla- 
teau nu, où des moutons paissent l’herbe rare, sous le vol circulaire 
des oiseaux de proie qui nichent dans les tours. Rien ne s’éléve, à 
l’intérieur de cette enceinte, au-dessus du sol fait de débris. L’em- 
placement même du palais de Charles I* et de la chapelle voisine 
est inconnu. Mais la muraille, avec ses tours, est restée dans l’état 
où elle fut laissée en l’an 1300, lorsque Charles II d'Anjou, obéissant 
enfin à la papauté, eut fait massacrer ou vendre comme esclaves les 
musulmans qui avaient servi dans les armées de son père. 

L’étude des constructions militaires de Melfi, de Manfredonia et 
de Lucera, éclairée au moyen des indications précises que donnent 
les documents angevins, sera un sujet de désappointement pour 
ceux qui chercheraient dans ces ruines le décor d’aventures mer- 
veilleuses. Les chateaux et les tours de Charles d’Anjou peuvent 
passer pour des intrus dans les lieux où l'imagination évoque des 
ombres qui semblent sortir des légendes: les aventuriers normands, 
ou les Sarrasins de Frédéric II, ou le jeune et blond fils de l’em- 
pereur. Mais ces monuments qui, replacés à leur véritable date, 
perdent de leur poésie historique, prennent, & cette date, un intérét 
particulier pour l'historien de l’architecture. En effet, les construc- 
tions de Charles Ie à Melfi, à Manfredonia et à Lucera ont mis en 
présence deux groupes d’artistes : les maîtres locaux, dont le plus 
favorisé a été Riccardo de Foggia, et les maîtres francais, dont le 


1. Les photographies du château de Melfi reproduites ici m’ont été très obli- 
geamment communiquées par M. le professeur L, Fiocca, de Melfi. 
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chef est Pierre d’Angicourt. I] importe de déterminer et d'analyser 
à pied d'œuvre les travaux de ces deux écoles. 

Pour le château de Melfi, le plan, en forme de quadrilatère irré- 
gulier, était imposé par la configuration de la plateforme rocheuse et 
sans doute par les substructions normandes. Quant à la construction 
angevine, son histoire est écrite dans les registres royaux de la 
manière la plus nette. Le premier « prothomagister » est Riccardo de 
Foggia ; il est nommé comme tel depuis le 3 novembre 1277! jus- 
qu'au mois de mars de l’année suivante’. Dès le mois de juillet 


Cliché L. Fiocca 
CHATEAU DE CHARLES I® D’ANJOU, A MELFI 
Vii DE MOUSE 


1278, il est remplacé à Melfi, quelques semaines avant sa disgrace 
définitive. Le nouveau « prothomagister » est un Français, Baucelin 
de Linais*. Pierre d’Angicourt vient à Melfi le 19 août pour presser 


les travaux, d’accord avec son compatriote'. 
Le 22 février 1279, Baucelin demande trente nouveaux macons 


1. Reg. 1276 B, n° 26, f° 201 (Arch. stor. ital., 3° série, XXVI, p. 424). 

2. Reg. 1276 B, n° 26, f° 179 (Arch. stor. ital., 4° série, I,p.7 et 8); Reg. 1268 A, 
n° 4, f° 419 (Schulz, doc. CXLIII). 

3. Acte du 19 juillet, Reg. 1268 A, n°1, f° 165 (Arch. stor. ital., 4° série, I, 
p- 427). | ; 

4. Reg. 1268 A, n° 1, f° 158 v° (Schulz, doc. CLXXVII). Pierre d’Angicourt sur- 
veillait en méme temps les envois de bois de construction dont maitre Jean de Toul 
venait d’être chargé (Reg. 1268 A, n°4, fol. 150 et 156; Arch. stor. ital., 4° série, 
I, p. 427). 
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(fabricatores), vingt tailleurs de pierre (éncisores lapidum), cinquante 
manœuvres (#anipulos) pour creuser une citerne et des fondations 
de tours, cent cinquante autres «pour préparer la chaux et porter le 
sable». Pourtant, Riccardo de Foggia avait préparé l'ouvrage : Bau- 
celin de Linais n’eut sans doute qu’à en presser l’achèvement. Dès 
le mois d'août de l’année 1278, six tours étaient en construction et 
les fondations de la septième allaient être creusées’. 

Ces sept tours, découronnées de leurs créneaux, sont encore 
debout. Rien ne permet de distinguer la tour bâtie par le maitre 
français. Cependant, les tours de Melfi présentent deux types diffé- 
rents. Le haut donjon qui s'élève à l’intérieur de la courtine, vers 
l’ouest, est de plan carré ; deux des saillants de la muraille conser- 
vent la forme rectangulaire qui était commune dans les châteaux 
élevés par Frédéric IT à l'entrée des ports apuliens. Les autres tours, 
au nombre de quatre, ont une section pentagonale : leur arête angu- 
laire s’avance en éperon. 

Une seule tour de même forme fait saillie sur l’une des courtines 
du château de Brindisi, flanqué de six tours, dont trois sont rectan- 
gulaires et deux rondes. Sans doute, plus d’une de ces tours a pu être 
rebâtie sous Charles I** d'Anjou. Mais deux tours pentagonales occu- 
pent les angles de l’enceinte de Lucera, du côté que Charles If n’a 
pas restauré; les autres tours de l’enceinte bâtie vers 1240 par les 
Sarrasins de Frédéric IT sont rectangulaires. En rapprochant dans 
une même construction des tours rectangulaires et pentagonales, 
Riccardo de Foggia suivait certainement une tradition acceptée par 
les architectes militaires de l'empereur. 

Le maitre apulien, en même temps qu'il disposait les défenses du 
château, avait donné le plan du palais que le roi se faisait aménager 
à côté du donjon. Le 28 août 1278, Charles Ie envoya un valet de 
hôtel pour presser les travaux de ce palais*. L'édifice n’attendait 
plus que sa toiture, lorsque Baucelin de Linais succéda à Riccardo 
de Foggia. C’est probablement l'architecte francais qui, de concert 
avec Pierre d’Angicourt, décida de couvrir le palais d’une voûte, 
que devait abriter un toit pour lequel le charpentier Jean de Toul 


. Reg. 1277 F, ne 28, [9189 (Schulz, doc. CXCVII). 
. Reg. 1278 D, n° 32, f° 276 (Arch. stor. ital., 4° série, I, p. 427). 

+ Reg. 1268 A, n° 1, fo 129 (Arch. stor. ital., 4° série, I, p. 434). 

. Le 30 juillet 1278, ordre d'envoyer à Melfi quatre maîtres « qui sciunt facere, 
terracium seu astracos...pro faciendis terraciis palacii ipsius castri » (Reg. 1268 À, n°1 
fo 88 v° ; Schulz, doc. CLXXIII). 


SO 
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fit envoyer du bois’. La toiture a disparu ; la voûte s’est écroulée. Il 
ne reste du palais de Charles I qu’un pan de muraille, construit par 
Riccardo de Foggia, et sur lequel on peut distinguer la division des 
étages, autrefois séparés par des planchers. La facade encore debout 
est toute revétue de lierre; entre cette muraille de verdure et la 
courtine grise est enclose une cour herbue qui, au temps de 
Charles I, était le jardin du palais. 

Au mois de février 1279, alors que presque tous les détails de 
l'édifice étaient arrêtés, Pierre d’Angicourt fit établir des contreforts 
(pilieri) à l'extérieur du palais de Melfi’, sans doute pour résister à la 
poussée des nouvelles voûtes, trop pesantes pour la muraille bâtie 
par le maitre apulien. Les contreforts de Pierre d’Angicourt sont 
encore adossés a la facade de Riccardo de Foggia. Ces énormes 
béquilles de pierre, sans profil dessiné, sont l’unique élément d’ar- 
chitecture qui représente l’œuvre d’un Français dans le grand chateau 
angevin de Basilicate. 

Le nom de Pierre d’Angicourt est le seul qui paraisse dans les 
documents relatifs au chateau de Manfredonia. Pourtant ce chateau 
ressemble beaucoup moins à une construction française qu’aux 
chateaux impériaux de Trani et de Bari. Il est composé de quatre 
corps de bâtiments disposés en carré autour d’une cour centrale, et 
flanqués à leurs angles de quatre tours massives”. L'intérieur des 
bâtiments et des tours a été défiguré et morcelé pour former des 
locaux misérables, occupés par des familles sordides, et dont le pro- 
priétaire est aujourd’hui l’Orphelinat militaire de Naples. Les tours 
seules sont assez bien conservées à l’extérieur. Trois d’entre elles 
sont rondes et d'appareil lisse ; elles ont pu être dessinées par Pierre 
d’Angicourt, qui s’était rendu adjudicataire de la construction. La 
quatriéme tour, de plan rectangulaire, est batie en moyen appareil 
à bossages rustiques, à la manière des forteresses de Frédéric II. 
Il est probable que l’architecte français aura laissé les travaux de 
cette tour à un maitre local. 

L’enceinte de Lucera des Sarrasins suit le contour d’une colline 


1. « Pro cohoperimento terracie palacii castri nostri Melfi » (Reg. 1268 A, n°1, 
fo 458, v°; Schulz, doc. CLXXVII). 

2. 18 février 1279; Reg. 1277 F, n° 28, f° 189 (Schulz, doc. CXCIIT). Au mois 
d’avril suivant, Pierre d’Angicourt fait griller de barres de fer les fenêtres du 
palatium (méme registre, f° 22; Schulz, doc. CCVI). 

3. Plan, avec un croquis de l'élévation, dans un article de M. l’ingénieur 
G. Abatino (Napoli nobilissima, mars 1902, p. 44-45). Vue, d’après une photogra- 
phie, dans le Tour du Monde, année 1899, p. 275. 
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qui s’avance à la manière d’un promontoire vers la ligne lointaine 
de l’Apennin, et domine la plaine ondulée de la Capitanate. Elle 
dessine un pentagone irrégulier'. Trois de ses faces, celles qui 
sont tournées vers l’ouest et le sud, ont gardé l’aspect qu’elles 
avaient à la mort de Frédéric II; les saillants sont rectangulaires, 
les tours d’angle pentagonales. Murs et tours sont construits en blo- 
cage revètu d’un lit de briques; les angles des tours sont garnis d’un 
chainage en pierre calcaire d’un appareil moyen et régulier. La face 
du nord-est a été en partie restaurée par Charles I; celle de l’est, 
qui n’était pas défendue, comme les autres, par la pente rapide de 
la colline, et qui s'était présentée au roi français lui-même, lors des 
deux sièges de 1268 et 1269, comme la partie la plus vulnérable de 
l'enceinte, fut entièrement rebâtie. Un fossé profond, creusé au 
pied de la muraille, transforma en une sorte dile fortifiée la pres- 
qu'ile terminée par un cap tombant à pic dans la plaine. 

Depuis le mois de septembre 1270°, les travaux de Lucera se 
poursuivirent, avec des interruptions dues au manque d'argent ou 
à la négligence des préposés, jusqu’à la fin du règne de Charles E®, 
L'histoire de ces travaux peut être divisée en trois périodes, dont 
chacune correspond à un groupe distinct dans l’ensemble des murs 
et des tours qui sont restés debout. 

D'abord Pierre d’Angicourt a seul la direction des travaux”. Son 
premier soin est d'élever aux deux extrémités du front est de l’en- 
ceinte, deux tours qui se détachent encore, à première vue, de 
toutes les constructions impériales ou angevines de Lucera, dont 
elles diffèrent par leur plan et leur construction. Elles sont de 
forme ronde, et bâties en blocage revétu de pierre calcaire soigneu- 
sement appareillée. 

L'une de ces tours, celle qui se dresse à l'angle sud-est, en 
face de Troja, domine de haut les courtines, l’acropole et la cam- 
pagne. Elle a gardé dans la tradition locale un nom qui remonte 
certainement à l’époque angevine : c’est la tour de la Reine. Sa 
forme circulaire est celle qui a été adoptée dans les édifices royaux 


1. Voir le plan publié par Huillard-Bréholles et V. Baltard, Monuments des 
Normands et de la dynastie de Souabe, pl. XIX. 

2. Reg. 1269 D, n° 6, fo 87. 

3. Il est nommé comme seul « prothomagister » à Lucera le 14 septembre 1270 
(note ci-dessus) ; en 1273 (Reg. 1274 B, n°21, f° 137; Arch. stor. ital., 3° série, XXII, 
p. 259) ; le 4 mars 1274 (Schulz, doc. GIL); le 30 novembre 1275 (Reg. 1275 B, n° 23, 
fo 51; Arch. stor. ital., 3° série, XXIV, p. 395). Cependant, comme on le verra plus 
loin, Riccardo de Foggia lui fut adjoint en 1274. 
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et féodaux de la France du Nord depuis la construction du donjon 
du Louvre, élevé par Philippe-Auguste. La pierre dont elle est 
revétue est un beau calcaire des Murgie, fin comme un marbre ; 
quelques blocs provenant de l'antique Luceria ont été introduits 
dans la grande tour angevine. La moitié inférieure de l'édifice est 
en appareil rustique, le reste en appareil lisse. Trois longues archères 
correspondent au premier étage, trois fenêtres rectangulaires au 
second. À l'intérieur, la séparation des étages est marquée par les 
corbeaux qui soutenaient les poutres du plancher ; il n’y a aucune 
trace d'un escalier intérieur en pierre. 

L’extérieur de la tour est digne d’être rapproché des monuments 
les plus imposants que le moyen âge ait laissés en France. I] imite, 
au moins pour la partie supérieure, un modèle fameux : le donjon 
de Coucy. 

Le couronnement de la tour de la Reine est disposé, comme celui 
de la tour géante de sire Enguerrand, pour recevoir deux étages de 
défenses. Des consoles de pierre, dont le profil à quatre ressauts 
est une copie directe du profil adopté à Coucy, sont encore prêtes 
à soutenir en l'air le« hourdage » de bois, posé sur les maîtresses 
poutres que les défenseurs glissaient par des trous ménagés 
au-dessus de chaque console. Des archères, qui descendent de loin en 
loin entre les consoles, permettaient de tirer de l’intérieur de la tour, 
tandis que les hommes placés sur les hourds faisaient pleuvoir 
les projectiles soit au-delà du fossé, soit au pied de la tour’. L’étage 
supérieur de défense avait pour base fixe les merlons du crénelage. 
L'un de ces merlons est resté surmonté d’une corniche à double 
talus, pareille à celle qui couronne d’une sorte de toilure le mur 
circulaire élevé au sommet du château de Coucy, et dans lequel les 
créneaux sont ouverts comme des portes. Enfin, l’un des merlons 
porte encore une sorte de pyramide tronquée, qui pointe vers le 
ciel comme un mât d’étendard. Pour comprendre le rôle de cet 
appendice, et pour imaginer la disposition des autres pyramides qui 
laccompagnaient, il faut se reporter à la gravure de Du Cerceau, 
qui représente le donjon de Coucy tel qu’on le voyait avant le coup 
de mine qui fit sauter, en 1652, les voûtes et les œuvres hautes; ie 
donjon était surmonté de quatre pinacles, purement décoratifs, 
dont la pyramide était hérissée de crochets feuillus et coiffée d’un 


1. Les ingénieux commentaires de Viollet-le-Duc sur le hourdage du donjon 
de Coucy (Dictionnaire raisonné d'architecture française, t. VI, p. 132-136) sont en 
grande partie applicables a la tour de Lucera. 
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fleuron', comme les « fillioles » dressées au sommet des contreforts 
de cathédrales. Le pinacle de la tour de la Reine a été mis en place 
simplement épannelé et n’était point destiné à être sculpté. Mais, de 
loin, le quinconce de petites pyramides qui s'élevait au-dessus de 
la plus haute tour de Lucera avait la même silhouette que le couron- 
nement à pointes vives du donjon de Coucy; il montrait à la ville de 
Troja et à sa vieille cathédrale le plus étonnant détail de décoration 
aérienne que, dans la France du xur siècle, l'architecture militaire 
ait imité de l’architecture religicuse. 

C’est sans aucun doute Pierre d’Angicourt qui a élevé sur une 
acropole de la Capitanate cette tour imitée d’un donjon que lui-méme 
avait pu voir plus d’une fois : Angicourt n’est pas séparé de Coucy 
par vingt lieues. La tour de la Reine aurait été achevée dès 1271, si 
l'on en croyait Leandro Alberti, le voyageur vénitien qui, au milieu 
du xvi° siècle, crut y lire cette date sur une inscription qui a disparu 
et où était nommé Charles, roi de Sicile, fils du roi de France. En 
réalité cette tour n’était pas encore bâtie le 18 mai 1274. A cette date, 
des adjudicataires, dont deux étaient d’Andria, dans la Terre de Bari, 
et un troisième de Salpi, près Manfredonia, s'engagent à « édifier et 
construire la grande tour ronde de l’œuvre du mur de Lucera », 
sous le contrôle d’un Français, maitre Hardy’. L'intervention de la 
main-d'œuvre locale peut expliquer l’absence des voûtes dans un 
édifice aussi soigneusement appareillé. 

La tour ronde qui fait pendant à la tour de la Reine, à l’angle 
nord-est de l'enceinte, a gardé le nom de tour du Roi. Elle est plus 
petite de près de moitié. Cette seconde tour fut élevée en même 
temps que l’autre : elle était presque achevée à la fin de l’an- 
née 1275”. 

La petite tour du Roi a perdu ses créneaux. L'intérieur seul de 
cet épais cylindre mérite de retenir l'attention par le grand nombre 
des marques de tacherons gravées sur les pierres : ce sont, pour la 
plupart, des croix et des fleurs de lys. Ces deux séries de signes trouvent 
leur commentaire historique dans les registres angevins. 

Charles d'Anjou n'avait pas exclu les Sarrasins des travaux 


1. Viollet-le-Duc, Dictionnaire @architecture, art. Donjon, t. V, P. 79, ties 139 
art. Pinacle, t. VII, pp. 477, 178. 

2. « Magister Arditus Gallus provisor ipsius operis » (Reg. 1272 B, n° 44, 
f° 269). Le provisor n’est qu'un préposé et plus souvent un clere qu'un artiste. 

3. « Matia turris parve que est fere completa » (Reg. ang. n° 23, f° 54; Arch, 
stor. ilal., 3° série, t. XXIV, p. 396). 
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entrepris pour fortifier leur ville. Il décida que l’on ne pourrait em- 
ployer, au moins pour les constructions comprises dans l’enceinte, 
que six maîtres ou manœuvres musulmans. Un plus grand nombre 
- d'ouvriers pris parmi les infidèles travaillèrent peut-être à l’en- 
ceinte elle-même. Rien ne distingue leur ouvrage, mais, à côté des 
pierres qui ne portent aucune marque, la croix désigne l'ouvrage 
d’un chrétien. 

La fleur de lys est une signature française. À Lucera même, 
Charles d’Anjou trouvait des ouvriers francais, qu'il y avait fait 


Cliché E. Bertaux. 


LA TOUR DE LA REINE, A LUCERA DES SARRASINS 


venir. Il voulut établir, à côté de la petite colonie sarrasine, une nou- 
velle colonie, peuplée de gens pris parmi les valets ou les domes- 
tiques de l'hôtel et aussi de familles qui furent recrutées dans les 
domaines du roi, en Provence et dans Anjou‘. Le 2 octobre 1273’, 
Charles recommande d’envoyer de Provence dans la Lucera chré- 
tienne des forgerons, des charpentiers et des tailleurs de pierre. Ce 
sont ces derniers qui travaillèrent l’année suivante à la tour du Roi 
et semèrent sur ses pierres quelques lys de France, gravés du tran- 
chant de leur outil. 

1. Durrieu, les Archives angevines, I, p. 127; I, p. 245-246. 

2. Reg. ang. n° 20, fo 274 v°, publié pour la première fois par Papon, Histoire 
de Provence, t. Ill, p. 58; Preuves, p. XVI. 
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Les deux tours rondes une fois élevées, les ouvriers s’attaquent 
à la série des défenses qui devaient se suivre de l’un à l’autre. Le 
19 février 1278! ordre est donné de terminer dans le cours de l'an- 
née le fossé, la courtine, avec ses tours, et la porte principale. Une 
deuxième période de la construction est ouverte. 

Riccardo de Foggia se trouvait adjoint à Pierre d’Angicourt dès 
l’année 1274. Mais alors le travail était partagé entre eux. Le Fran- 
çais s’occupait de reconstruire la face de l'enceinte qui regardait 
Lucera (est); l’Apulien celle qui regardait Fiorentino (nord-est). 

A partir de l’année 1277, les deux architectes dirigent la construc- 
tion d’un commun accord et concentrent leur effort sur le front de 
l’est. Tous deux ont pris en adjudication (ad extaliwm) la construction 
du talus du fossé. En face de la contrescarpe, qui reste de terre nue, 
l’escarpe est bâtie d’un blocage très solide, qui conserve encore par 
plaques un revêtement d'appareil aussi régulier que celui des deux 
tours rondes. Le Francais Pierre Blondel fut envoyé en 1275 pour 
y travailler’. 

A partir du talus de forme polygonale qui enferme la base de la 
petite tour du Roi et jusqu'au troisième saillant de la courtine, le 
talus de l’escarpe se relève à pic. Il forme une muraille où venait 
s'appuyer le pont-levis et dans l’épaisseur de laquelle était creusé 
un escalier couvert, aujourd'hui mis à nu, qui conduisait du fond 
du fossé à un réduit élevé au pied de la muraille. 

L'entrée principale du château s'ouvre dans l'alignement de ce 
réduit, mais non en face de lui. La porte est ménagée dans un retour 
d'angle, qui brise la ligne de la courtine et qui est défendu par une 
tour plus épaisse que les autres saillants. Cette disposition de l’en- 
trée fait penser aux défenses compliquées de la porte de I’ Aude à Car- 
cassonne. La porte elle-même, avec sa baie en cintre surbaissé à 
l'extérieur, en tiers-point à l'intérieur, est de dessin tout français. 
Mais le front de l'enceinte, avec ses saillants, ne rappelle plus en 
rien les châteaux de France. 

La brique est employée de nouveau, mêlée à une foule de frag- 
ments antiques, et la pierre d'appareil est réservée pour les angles 
des saillants : c’est un retour au principe adopté dans la construction 


1. Et non le 4 janvier 1277 (Archiv. stor. ital, 3° série, xxv, p. 3.). Reg. 1268 
A, n° 4, fo 103-104 vo, 

2. 4 mai; Reg. 1269 A, n° 8, fo 49 vo (ibid., XXII, PS 

3. 22 octobre, Reg. 1275 B, n° 23, fo 25 (Arch. stor. ital., 3° série, XXIV, 
p. 384). 
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des anciennes faces de l'enceinte, au temps de Frédéric IT. La grosse 
tour qui masque d'entrée est pentagonale, comme les tours d'angle 
qui flanquaient les angles de l'enceinte impériale. Les autres sail- 
lants, au nombre de six, ont également un plan pentagonal et 
présentent une aréte vive, sur la hauteur de laquelle sont ménagés 
deux archères. Ce type insolite de construction militaire a été em- 
ployé à Melfi par Riccardo de Foggia; il est très-probable qu'à Lucera 
les tours pentagonales représentent la part de |’architecte apulien 
dans l’œuvre, à côté des tours rondes bâties par Pierre d’Angi- 
court. 

A la fin de l’année 1278, Riccardo est disgracié et Pierre d’Angi- 
court parti pour cette longue tonrnée d'inspection et de direction 
qui le conduit de Bari à Naples et d’Otrante au nord des Abruzzes. 
Cependant les travaux continuent. Plusieurs maîtres de la Cava, 
carriers-experts, sont envoyés le 14 juin 1280 pour creuser plus 
profondément le roc dans le fossé’. Le 28 novembre 1281, deux 
ingénieurs, un Français, Thibaud d’Alzun, et un Grec, Nicolas de 
Constantinople, vont étudier l'installation du pont-levis’. 

Pierre d’Angicourt revient, en 1282 au plus tard : il ne quitte 
plus guère Lucera pendant deux ans. Une troisième période com- 
mence dans l’histoire de la construction. Le front oriental de l’en- 
ceinte étant à peu près achevé, l’activité du chantier se reporte 
sur le front nord-est. 

De ce côté s'élevait encore à la fin du xvin® siècle une tour 
gigantesque, au flanc de laquelle la tour du Roi semblait une 
naine, et qui dépassait de beaucoup la hauteur de la grande tour 
ronde. C'était le « château » de la ville forte, le donjon qui regar- 
dait, au sommet d'un monticule voisin, le chateau de Fiorentino, 
où était mort Frédéric II. 

Il ne reste plus du donjon de Lucera que sa base carrée, à l’inté- 
rieur de laquelle est amoncelé un véritable fuwmulus de ruines*. 
L'élévation ancienne peut être imaginée d'après une description 
du xvn® siècle, conservée dans un manuscrit de la Bibliothèque 
municipale de Lucera‘. Le donjon était formé d’un épais massif de 


1. Maitres Bonifacio et Matteo de la Cava; maîtres Bono, Pace, Andrea et le 
neveu de ce dernier. (Reg. 1270 B, n° 8, fo 84 vo; Arch. stor. ital., 4° série, III 
p. 49). 

2. Reg. 1282 B, n° 44, fo 59 ve (Arch. stor. ital., 4° série, IV, p. 48). 

1. ey la vue d’ensemble des faces est et nord-est de Venceinte en téte de 
cet articie. 


4, Publié par M. Cavalli, dans la Rassegna Pugliese, 1886, p. 245 et suiv. 
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blocage revêtu de briques, au-dessus duquel se dressait une haute 
tour carrée ; à chacun des angles du massif s'élevait une tour ronde. 
Les quatre tours d'angle étaient réunies par un chemin de ronde 
formant plateforme autour de la grande tour carrée. 

Aucun monument francais du x siècle ne ressemble à cette 
construction énorme et bizarre, qui conserve l'aspect archaïque des 
donjons du xn° siècle. En effet, le donjon de Lucera, bien loin 
d@imiter un modèle français, reproduit d’une manière fort exacte, 
dans des proportions beaucoup plus grandes, le château de Ter- 
moli, élevé au bord de l’Adriatique par Frédérie IT 1. 

Pourtant, il est incontestable que l'énorme massif de briques 
au-dessus duquel s’élevait la tour carrée du donjon de Lucera a été 
rebâti en 1282, en même temps que plusieurs tours du front nord-est ?. 
Pierre d’Angicourt dirigeait alors en personne le chantier de Lucera. 
Il est probable que, pour le donjon comme pour les tours voisines, 
il s’est borné à faire copier sur place des constructions de Fré- 
déric IT qui menacaient ruine. Peut-être même continuait-il un tra- 
vail commencé par Riccardo de Foggia qui, dès 1274, était occupé 
à la reconstruction du front nord-est de l’enceinte *. 


Vv 


Un fait se dégage de l’étude comparée des documents et des 
ruines : c’est que, pendant les dix ou douze années où l’on peut 
suivre l’histoire des constructions angevines de Lucera, l’art fran- 
çais, loin de suivre une marche progressive, n’a cessé, après l'achè- 
vement des deux tours de la Reine et du Roi, de reculer devant la 
tradition locale. En vain Riccardo de Foggia a été disgracié. C’est 
sous l’autorité directe de Pierre d’Angicourt et en sa présence que 
le donjon de Lucera s'élève comme un défi de l’architecture apu- 
lienne à l’art importé de France. 


1. Schulz, t. II, p. 98 ; Mélanges de l'École de Rome, t. XV, 1893, p. 433. 

2. L'ordre qui prescrit ces reconstructions est du 26 décembre 1281; il mentionne 
expressément la tour bâtie en briques, sans pierre aux angles, qui ne peut être 
que le donjon. « Adicimus insuper quod cantones omnium turrium fortellicie supra- 
dicte, que juxta ordinationem nostram elevari debent, fierit facias de lapidibus incisis , 
excepta turri que est secus castrum vetus ex parte Florentini, que elevari debeat ex 
parte exteriori per totum de mattuncellis, tamen sine cantonibus, ex parte interiori 
ex alio latere de omnibus lapidibus communibus. » (Reg. n° 44, f° 28 v°; Schulz, 
t. IV, p. 96). 

3. Reg.1269 A, n° 3, f° 49 vo. 
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Les tours mêmes que Pierre d’Angicourt, au commencement de 
sa carrière, a construites avec le souvenir encore présent du donjon 
de Coucy, restent, par l’absence de voûtes, des constructions bien 
inférieures à Castel del Monte, cette merveille d'architecture fran- 
caise qu’un maître anonyme, venu d'Allemagne ou de l’Orient latin, 
avait réalisée pour Frédéric Il. Le « prothomagister » des œuvres du 
roi francais n’a pas su ou n'a pas pu faire exécuter à Lucera, en 1274 
et 1275, une construction entièrement voütée. Ce programme venait 
pourtant d’être réalisé en Capitanate, et non par un Français. Le 
clocher élevé devant l'entrée de l’église souterraine de Monte 
Sant’ Angelo porte, sur son inscription dédicatoire, la date de 1273 et 
le nom du souverain régnant, Charles d'Anjou. C’est une tour octo- 
gonale, dont deux étages ont conservé leurs voûtes sur branches 
d’ogives, établies avec un art consommé. Le maitre qui s’est nommé 
dans l'inscription est un Apulien, natif de la ville même de Monte 
Sant’Angelo; c’est ce Giordano qui construisit à l’entreprise l’en- 
ceinte de Manfredonia'. Il n’a rien eu à apprendre de Pierre d’An- 
gicourt : il a copié une tour de Castel del Monte, le château où, 
peut-être, dans sa jeunesse, il avait travaillé. 

Ainsi, les observations les plus variées concourent à établir cette 
conclusion paradoxale et certaine : l'apogée de l'influence française, 
dans l'architecture des châteaux royaux d’Apulie, doit être placée 
au temps de Frédéric Il. Sous Charles d'Anjou, l’architecture offi- 
cielle est moins savamment et moins purement francaise, dans le 
royaume devenu français, qu’elle ne l’avait été sous le règne de 
l’empereur allemand. 

E. BERTAUX 


(La suite prochainement.) 


1. L'Art dans l'Italie méridionale, t. I, p. 767, fig. 387. 
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EPuis les premières heures de l’hégire, le monde de l'Islam 
a vécu de la pensée et de la civilisation de l'Iran; les histo- 
riens arabes, pour la plupart nés sur le vieux terroir de la 
Perse, reprirent pour leur compte les légendes merveilleuses du 
folklore avestique; les architectes des puissantes citadelles qui bra- 
vèrent les efforts des Croisés ne firent que s'inspirer des méthodes des 
ingénieurs quiavaient fortifié les villes sassanidesetcopier leurs plans. 
Les Arabes, qui n'avaient connu aucune manifestation artistique jus- 
qu'au moment où Mahomet les précipita à l'assaut de l’ancien monde, 
ne purent faire autrement que d'emprunter les formules de l’art de 
la Perse, et il en fut de même sept siècles plus tard, pour les Turcs 
osmanlis qui arrivèrent sur les bords de la Méditerranée avec la 
civilisation rudimentaire des peuplades ouigoures. Les Indous eux- 
mêmes, qui cependant avaient une littérature et un art bien des fois 
séculaires, ne purent échapper à l'influence de la Perse, et l’on sait 
ce que les arts plastiques devinrent dans l’Inde aux mains des musul- 
mans. Bien que cette influence de l’art persan sur les civilisations 
qui entouraient l'Iran soit très visible dans l'architecture indienne ou 
arabe, c’est surtout dans la peinture et ’ornementation des manu- 
scrits qu’elle est le plus remarquable. Si l’art de la Perse du haut moyen 
âge et de l'antiquité est pour ainsi dire le prototype des arts arabe, 
indo-persan et lure osmanli, et si sa sphère d’influence a été aussi 
vaste, il est intéressant de rechercher s’il est autochtone, ou si l’on 
n'y trouve pas, au contraire, des éléments empruntés aux civilisations 
voisines de l'Iran. 
Le faste des rois achéménides était légendaire dans la Hellade; 
on savait que le Grand Roi possédait des trésors immenses en lingots 
d'or et d'argent’ et qu'il employait une grande partie des reve- 


1. Hérodote, Histoires, III, § 96. 
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nus des vingt satrapies à embellir sa capitale. On a retrouvé près 
de la ville moderne d’Istakhar les ruines imposantes de ce qui fut 
la grande salle du trône, l'apadäna de Xerxès : elles montrent la 
perfection architecturale à laquelle étaient arrivés les Perses de 
l'époque achéménide en combinant les formules de l’art grec et 
celles des arts antiques de l’Assyrie et de la Chaldée. Les bas-reliefs 
qui couraient sur les soubassements gigantesques de l’apadäna, les 
frises en briques vernissées qui se déroulaient tout autour de ce vaste 
édifice, les revêtements en faïence polychrome des escaliers, prouvent 
que les Achéménides ne se bornaient pas à l’art sculptural, mais que 
les procédés de la peinture leur étaient familiers’. On ne sait si les 
Perses de cette époque avaient des livres, au vrai sens du mot, c’est- 
à-dire autre chose que les tablettes et les barillets de terre cuite que 
l’on retrouve par milliers dans les ruines des palais chaldéens ; mais 
il est difficile d'admettre que la frise des Archers et les revêtements 
polychromes des murs du palais ne correspondent pas à un art pic- 
tural exécuté sur une plus petite échelle, c'est-à-dire à la peinture 
ordinaire ou à la miniature. 

L’anarchie politique et religieuse au milieu de laquelle les Arsa- 
cides essayèrent de régner et quelquefois de refaire l'empire des 
Achéménides n’entrava pas l’évolution artistique de la Perse. D’ail- 
leurs, en Orient, le goût artistique n'a jamais été que l’apanage d’une 
élite très restreinte, et les calamités de la guerre n’atteignaient pour 
ainsi dire pas les immenses fortunes de ceux qui la composaient. 
Quant au peuple, en y comprenant mème les classes moyennes, il est 
bien certain que ce n’était pas pour lui que travaillaient les artistes 
à une époque où une œuvre d'art était forcément unique, puisque 
l’on ne connaissait aucun procédé de reproduction; encore aujour- 
d’hui, les livres à miniatures n’entrent guère que dans les biblio- 
thèques des grands personnages. Il en résulte que la situation poli- 
tique n’influait que très peu sur la vie artistique du pays, car les 
souverains et les gens très riches avaient toujours, malgré le mal- 
heur des temps, le moyen de payer les artistes, à une époque où 
la main-d'œuvre n'avait qu'une très faible valeur. C’est ce qui 
explique qu'au milieu des vicissitudes les plus tragiques de leurs 
guerres contre l'empire romain les Arsacides n’en continuèrent pas 
moins à faire orner leurs somptueux palais de Shiz d’admirables 


1. Les Assyriens employaient aussi, dans l’ornementation de leurs palais, les 
briques de couleur vernissées. 
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peintures”, tout comme Xerxes, après les désastres de Salamine et 
de Platées, fit réédifier à grands frais l'apadäna de Persépolis. 

Si l’on en croit l’auteur inconnu de la chronique intitulée Modj- 
mel el tewarikh et Firdousi, les Persans de l’époque sassanide 
n'étaient pas moins habiles dans l’art d'illustrer leurs livres histo- 
riques que leurs descendants du xv° et du xvr° siècle. Le Modjmel 
cite un ouvrage auquel il donne le nom de Portraits des souverains 


MINIATURE TIREE DE L’ « APOCALYPSE DE MAIOMET » 


MANUSCRIT EXECUTE A HERAT AU COMMENCEMENT DU XV° SIECLE 
SOUS LE RÈGNE DE SHAN-ROKH 


(Bibliothèque Nationale, supplément turc 190). 


de ta dynastie sassanide*, dans lequel se trouvaient des enlumi- 
nures représentant ces princes depuis Ardeshir, le fondateur de la 
dynastie jusqu’à celui qui ne sut pas défendre l'empire contre l’in- 
vasion musulmane. L'auteur du Modjmel n’a malheureusement pas 
pensé à faire copier quelques-unes de ces enluminures, mais il ena 
laissé une description suffisante pour que l’on puisse les reconstituer 
par la pensée, en s’aidant de documents contemporains de l’époque 
sassanide. On sent très bien que ces peintures ne différaient que 
très peu, aussi bien au point de vue du costume qu’à celui de la dis- 


1. C’est ce que raconte Masoudi dans son Livre de l'Avertissement. 
2, Kitdb-i souret-i Padishahan-i Beni Sassan. 
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position et de la facture générale, du célèbre camée connu sous le 
nom de « coupe de Chosroèst » et des bas-reliefs de Nakhsh-i 
Roustem ou de Nakhsh-i Redjeb. 

Il n'y a pas à douter de l’authenticité sassanide de ces portraits, 
soit que le livre dont parle le Modjmel el tewartkh fit antérieur à la 


MINIATURE TIREE DES « POÉSIES DE MIR ALI SHIR NÉVAÏ » 
MANUSCRIT EXECUTE A HERAT EN 1527 


(Bibliothèque Nationale, supplément ture 316.) 


conquête arabe, soit, ce qui est plus vraisemblable, qu'il ait été 
copié sur un exemplaire datant de cette époque. Si l’on n'avait que 
le témoignage de l’auteur du Modjmel, on pourrait, sans même sus- 
pecter sa bonne foi, admettre qu’il s’est trompé, ou qu'il a été la vic- 


1. Conservé aujourd’hui au Cabinet des médailles. 
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time d’une supercherie artistique, ce qui n’est guère plus rare en 
Orient qu’en Occident, mais ce fait est également rapporté par l’un 
des écrivains les plus judicieux de la littérature arabe. Dans l’un de 
ses meilleurs ouvrages historiques, le Livre de l'Avertissement, Ma- 
soudi raconte qu’en 
l'année 303 de l'hé- 
gire,ileut l’occasion de 


bee - 


voir à Islakhar, dans 
le Fars, dans la biblio- 
thèque d'une vieille 
famille persane, un 
manuscrit contenant 
les portraits des vingt- 
sept souverains de la 
dynastie sassanide; il 
ajoute ce détail cu- 
rieux : qu'il ne put ar- 
river à déterminer sur 
quelle substance, pa- 
pier ou parchemin, 
ces portraits étaient 
peints. On raconta à 
Masoudi qu’à la mort 
de chacun des Sassa- 
nides on avait peint 


oes Ym 


le portrait du défuntet § . . el DATI OI PTE 
qu'on l'avait déposé À ‘site ce 
dans le trésor royal. 
C'était ce qui se fai- MINIATURE TIRÉE DE L’ « HISTOIRE DES MONGOLS » 
sait, bien des siècles DE RASHID ED-DIN, MANUSCRIT EXÉCUTÉ 
plus tard, à la cour DANS LES PREMIÈRES ANNÉES DU XV° SIÈCLE 
des Grands Mongols de 

l'Indoustan, et le cé- 

lèbre voyageur Manucci affirme que tous les portraits qu'il a rap- 
portés en Europe, même celui de Tamerlan, sont des copies des ori- 
ginaux officiels conservés dans le trésor de Dehli. Masoudi a pris 
soin de décrire plusieurs de ces portraits des souverains sassanides, 
et il n’y a pas à douter que l’auteur inconnu du Modjmel n’ait eu 
sous les yeux un exemplaire identique à celui que Masoudi feuil- 
leta, au fond du Farsistan, à l'aube du rv° siècle de l’hégire 


SANS DOUTE POUR LE SULTAN EULDJAITOU 


(Bibliothéque Nationale, supplément persan 1113.) 
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Autant que l’on en peut juger par les descriptions du Modjmel 
et du Livre de l'Avertissement de Masoudi, plus encore par le portrait 
en camée de Chosroës et par les bas-reliefs de Nakhsh-i-Roustem, 
il semble que l’art sassanide n’emprunta que peu d'éléments à l'é- 
tranger. A cette époque, la Grèce byzantine seule aurait pu lui en 
fournir, car les demi-civilisations qui entouraient la Perse, loin de 
pouvoir influer sur son évolution intellectuelle, devaient rester ses 
tributaires jusqu'aux derniers jours de la dynastie fondée par 
Ardeshir. 

Il faut croire que les Iraniens trouvèrent de bonne heure les for- 
mules de leur art, car l’hellénisme n’influa que très peu sur la plas- 
tique des Sassanides. Il est incontestable qu’il y avait des Grees à la 
cour d’Ardeshir et de son successeur Shapour, et même qu’ils for- 
maient en Perse un groupe ethnique assez important pour que les 
rois sassanides aient fait graver leurs inscriptions officielles à la fois 
en pehlvi, leur langue nationale, et en grec. Si l’on retrouve des 
traces évidentes de l’hellénisme même dans la littérature mazdéenne, 
on ne voit pas que les artistes qui sculptèrent le portrait de Shapour 
sur les rochers de Tak-i-Boustan se soient jamais inspirés des chefs- 
(oeuvre de la sculpture antique. 

Deux grandes causes ont entravé l'influence de l’art byzantin sur 
l’art persan : depuis l’aube des temps historiques, la Hellade et le 
pays d'Iran semblent s’étre voué une haine féroce, qui ne devait 
finir qu'avec l’un des adversaires. L'expédition d'Alexandre fut la 
réponse à la malheureuse expédition des Achéménides en Grèce, el 
dès leur avènement les fils de Sassan crurent que leur devoir histo- 
rique était d’abattre l'ennemi héréditaire, le chrétien de Byzance, 
successeur du Macédonien qui était venu semer l’hérésie dans la 
erre d'Iran. On connaît les péripéties sanglantes de cette lutte de 
géants qui dura quatre siècles, et qui fut interrompue par l'entrée 
en ligne du conquérant qui devait écraser les deux adversaires et 
planter les étendards de l'Islam à Ctésiphon comme à Byzance. Au 
milieu d'une lutte aussi apre, sans merci, dans laquelle les empe- 
reurs romains durent payer de leur personne et où les Chosroës fai- 
saient empailler les Césars qui tombaient entre leurs mains, il ne 
pouvait se produire de contact de longue durée entre les deux civi- 
lisations ; chacun veillait jalousement sur ses frontières, n’atten- 
dant que l'instant de monter à cheval pour repousser l’envahis- 
seur. 


La situation ne changea guère quand la Perse fut devenue la 
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plus riche province de l’empire abbasside ; tant qu’elle vécut sous le 
joug des gouverneurs nommés par les khalifes, l'esprit national, 
pourtant si vif, subit une longue éclipse qui cessa seulement le jour 
_où des dynasties indigènes, ou qui se donnaient comme telles, eurent 
honteusement chassé les officiers du pontife-roi de Bagdad. Mais à 
ce moment la Perse se trouva isolée du reste de l'Occident par toute 
la largeur du Khalifat, puis par l'empire des Seljoukides de Roum ; 
l’Euphrate et les montagnes du Kourdistan furent les barrières. 


MINIATURE DE L’ « HISTOIRE DES MONGOLS » DE RASHID ED-DIN 
PREMIÈRES ANNÉES DU XV° SIÈCLE 


(Bibliothèque Nationale, supplément persan 1113.) 


devant lesquelles son expansion vint se briser. Il fallut que la Perse 
eût une vitalité extraordinaire pour ne pas être tuée par cet iso- 
lement absolu et pour réagir comme elle le fit sur l'Islam sunnite qui 
l’enserrait de toutes parts, de façon à le bouleverser complète- 
ment; mais cela n’empécha pas qu’elle ne put avoir aucun contact 
avec l’hellénisme et qu’elle dut renoncer à toute influence euro- 
péenne. 

C'est ce qui explique Je peu de traces de l'influence de l’art 
byzantin sur la peinture persane. L’exemple le plus remarquable en 
est fourni par les miniatures d’un trés ancien manuscrit qui con- 
tient un recueil de formules magiques et astronomiques et qui 
parail remonter au commencement du xiv*siècle de notre ère. L’astro- 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 16 


129 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


ws 


logie et les mathématiques des musulmans dérivant pour une très 
forte part de la science hellénique, il n’est pas étonnant que les 
peint ures des manuscrits astrologiques byzantins se soient transmises 
aux livres musulmans qui traitent de ce même sujet, mais c'est la 
un exemple très rare et complètement isolé ; les Persans connurent 
si peu l’art hellénique, même sous la forme byzantine, qu’ils n'ont 
jamais, dans leurs peintures, donné aux Césars de Rome le costume 
traditionnel de Byzance, et qu’ils les ont toujours habillés comme 
leurs autres personnages. 

Si la route de la Hellade était fermée à la Perse, celle du Touran 
lui restait ouverte; c'était une route que les Iraniens connaissaient 
bien, pour l'avoir foulée plus d’une fois quand ils allaient faire des 
conquêtes chez leurs voisins les Ephtalites, ou quand ils étaient 
réduits à demander aide et secours à ces pauvres hordes turques’. 
Toutes les fois qu'il arrivait une calamité à un prince sassanide, son 
parti n'était pas long à prendre : il n'allait pas chercher du secours 
autre part que chez les populations du Touran. C'est ce que fit 
Kobad quand son frère Balash se fut emparé de la couronne; 
lorsque le dernier Sassanide eut pris la fuite devant les Arabes, ses 
deux fils se réfugièrent auprès de l'empereur de Chine et occupérent 
de hauts grades dans les armées du Céleste Empire. C'était d’ail- 
leurs une tradition qui remontait très haut; quand Syavoush fut 
chassé de la cour de son père Kéi-Kaous par la méchanceté de sa 
belle-mère Soudabèh, il alla prendre du service dans l'armée d’Afra- 
siyab, le souverain légendaire de Samarkand. 

Malgré leurs mœurs rudes et leur humeur batailleuse, les tribus 
turques avaient un goût très vif pour la peinture, pour les arts plas- 
tiques et pour les beaux vêtements de soie brochée qui leur venaient 
de Chine; on s’exagére beaucoup la sauvagerie de ces peuplades, et 
cela parce que les historiens latins et grecs ont raconté sur les Huns, 
leurs frères de race, des histoires à faire frémir d’horreur; mais il y 
a longtemps qu'une saine critique aurait dd faire justice des aber- 


1. Par Turks, il ne faut pas entendre les Turcs d'Europe ou Osmanlis, mais 
bien les Turks d’Asie dans leur habitat primitif, c’est-à-dire les deux Turkestans 
etune grande partie de la Sibérie jusqu'aux rives de la Léna. Les Turcs qui habi- 
tent aujourd’hui en Europe, ou plutôt leurs ancêtres, les soldats d’Ertogrul et 
d’Osman, se sont séparés des Turks d’Asie au xi siècle de notre ère. Les musul- 
mans les appellent Ghouzzes, noms qu’ils appliquent également à tort aux 
Kurdes; ils faisaient probablement partie avant cette époque de la grande confé- 
dération ouigoure. 
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rations des Jornandès et des chroniqueurs qui tremblaient devant 
les soldats d’Attila. 

Au commencement du vin siècle de notre ère, un prince turk, 
nommé Koultigin étant 
venu à mourir, son 
frère, Bilgä-Kagan, 
adressa une ambas- 
sade à l’empereur de 
Chine et le pria de lui 
envoyer des artistes 
pour élever un temple 
à la mémoire du dé- 
funt. Le Fils du Ciel fit 
partir six personnages 
connus par leur ta- 


lent et ils couvrirent 
les murs de ce tem- 
ple' de fresques repré- 
sentaut les grandes 
batailles que Koulti- 
gin avait livrées aux 
Ouigours et aux Ta- 
tabi. Quelques années 
plus tard, Bilgaé-Ka- 
gan ayant a son tour 
quitté ce monde ot 
il avait si longtemps 
chevauché et percé 
tant d’ennemis de sa MINIATURE TIRÉE DU « BOSTAN » DE SAADI 
bonne lance, l’empe- MANUSCRIT EXECUTE A BOUKHARA EN 1585 
POUR LE SULTAN 

reur de Chine envoya UZBEK ABOUL-GHAZI NAUROUZ AHMED 
de nouveau dans le (Bibliothèque Nationale, supplément persan 1187.) 
Turkestan des archi- 
tectes pour lui élever un temple et des peintres pour le dé- 
corer. | 

Il est incontestable qu’il y eut dans le Turkestan, dès une époque 
ancienne, des écoles de miniaturistes qui atleignirent presque a la 
perfection de Jeur art et dont les élèves se répandirent dans toule 


4. Thomsen, Les Inscriptions de l'Orkhon, 1896, p. 78. 
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la Perse, en particulier dans certaines provinces de l’Afghanistan où 
l’on chercherait en vain aujourd’hui une manifestation artistique quel- 
conque. Les plus beaux de nos manuscrits à peintures sortent de ces 
officines inconnues, dont nous ne connaissons pas même le nom des 
élèves, et cependant, sous le soleil éclatant de Sarmarkand et de 
Hérat, elles durent connaître leurs jours de gloire, au même titre que 
les ateliers de peintres de Bologne ou de Venise. C’est dans ces écoles 
que furent illustrés le Wiradj-Namèh Ouigour, exécuté a Hérat, qui 
fut sans doute offert au sultan Shah-Rokh, petit-fils de Timour; le 
manuscrit du traité d'astronomie d’Abd er Rahman-el Soufi, qui 
appartint à Oulough Beg; les œuvres du célèbre poète Mir Ali Shir 
Névai, qui furent un des joyaux de la bibliotheque des Grands 
Mongols de l’Hindoustan; le magnifique Bostan de Saadi qui fut 
copié à Boukhara et rapporté des Indes par Darmesteter. C'est sans 
doute d’un atelier, malheureusement inconnu, de la Transoxiane 
que sort le seul exemplaire à miniatures que l’on connaisse de la chro- 
nique de Rashid-ed-Din et les merveilleux Livres des Rows, ornés de 
centaines de peintures. Ce sont ces miniatures qui, jusqu’à l’époque 
moderne, ont servi de modèles aux peintres iraniens, presque sans 
aucune modification. 

Il y eut certainement dans le Turkestan une vie artistique d'une 
intensité telle qu'on s’en fait difficilement une idée; elle atteignit 
son apogée le jour où tous les pays de Touran furent réunis sous 
le sceptre des Timourides. C’est précisément à l’époque où les 
miniaturistes turks peignaient les splendides miniatures du Miradÿ 
et des poésies de Névaï que les architectes à la solde des Timourides 
élevaient à Samarkand les merveilleuses mosquées de la Bibi-Hanum, 
du Shah-Zendèh et l’édifice monumental qui devait abriter le tom- 
beau du conquérant de l’Inde. Aujourd'hui encore, après cing siècles 
d'abandon et de vandalisme, elles ont assez de majesté dans le déla- 
brement de leurs murailles lézardées par les tremblements de terre, 
pour apparaître au coucher du soleil, quand les derniers rayons de 
lastre viennent glisser et se jouer sur leurs dômes de briques ver- 
nissées, comme une évocation des palais magiques que les génies 
faisaient jaillir de terre pour le maitre de l’Anneau. Parmi les ar- 
chitectes qui édifièrent ces merveilles et les décorateurs qui en or- 
nèrent les coupoles et les murailles, se trouvaient des artistes qui 
étaient venus de la Chine; jamais, d’ailleurs, les relations entre le 
Céleste Empire et la cour de Perse ne furent aussi cordiales que 
sous le règne de Shah-Rokh-Mirza, successeur de Tamerlan, et à 
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plusieurs reprises, le Fils du Ciel que les chroniqueurs persans nom- 
ment Daiming envoya des ambassadeurs au souverain iranien. Le 
meilleur historien de cette époque, Abd er Rezzak Samarkandi, 
nous apprend, dans son ouvrage intitulé Matla es Saadein que le 
sultan Mirza Ouloug Beg Kourkan, ‘le plus célèbre astronome de 
l'Iran, fit élever aux 
portes de Samarkand, 
sa capitale, un petit 
palais de porcelaine 
qui fut apporté de 
Chine par morceaux 
au prix d'efforts 
inouis et de dépenses 
incalculables; tous les 
aménagements  inté- 
rieurs, toutes les cloi- 
sons, les parquetseux- 
mémes,tous les objets, 
si fragiles qu'ils fus- 
sent, étaient de porce- 
laine décorée et toute 
autre matière, quel- 
que précieuse qu'elle 
fat, avait été bannie 
de sa construction. 
En l'année 852 de l’hé- 
gire, les Uzbeks, s’é- 
tant avancés jusqu’a 
Samarkand, pillèrent 
tout ce qui se trouvait 
en dehors des mu- 
railles de la ville, et 
leur rage se porta 
principalement sur le palais de porcelaine, qu’ils mirent en pièces 
à coups de masses d'armes et de haches. 

On ne sait trop qui étaient ces merveilleux artistes du Turkestan 
et l’on ignore les théories de leurs écoles. Quand l’on examine de 
près et avec beaucoup d'attention les miniatures anciennes des ate- 
liers de la Transoxiane, on est frappé de leur facture chinoise ou 
plutôt d’Extréme-Orient, presque d’œuvre japonaise. La perspective 


MINIATURE TIRÉE DE L’ « HISTOIRE DES MONGOLS » 
DE DJOUVEINI (1437) 


(Bibliotheque Nationale, supplément persan 206.) 
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qui y est observée rappelle infiniment plus celles des dessins chi- 
nois ou des estampes japonaises anciennes! que la perspective tradi- 
tionnelle de l'Asie antérieure, qui ne varie guère des bas-reliefs de 
Nimroud et de Khorsabad, aux frises des palais des Achéménides, 
en passant par les scènes figurées sur les murs des hypogées de 
Thèbes et de Memphis. Les personnages sont drapés dans la même 
attitude hiératique et enfantine qui est si frappante dans les pein- 
tures chinoises; ce qui complète encore l'illusion, c'est que dans la 
plupart des livres persans à miniatures les personnages sont revêtus 
d’habits mongols qui ressemblent beaucoup à ceux du Céleste Em- 
pire et qui sont couverts de broderies d’or presque identiques à celles 
que l’on trouve sur les robes de cérémonie des mandarins. Le type 
des personnages montre encore mieux l'influence de l'Extrème- 
Orient; au lieu des figures osseuses et longues, aux joues caves et 
aux yeux enfoncés, des Sarles ou des Turkmènes, les artistes leur 
ont donné un visage lunaire, épanoui, presque bouffi dans quelques 
miniatures, aux yeux bridés et à la bouche souriante, qui rappelle 
d’une manière frappante ces poupées japonaises d’une expression à 
la fois si enfantine et si gracieuse, qui se vendent quelques sen dans 
les bazars de Tokio et de Yokohama. Quant aux accessoires, ils sont 
nettement chinois; les nuages revêtent des formes contournées 
d'animaux apocalyptiques, les flammes s'élèvent dans les airs en 
longues spirales tourmentées et déchiquetées sur leurs bords. Le 
type le plus parfait de ce genre se trouve dans un manuscrit qui 
fut copié à Samarkand pour le compte de l’infortuné Ouloug Beg; 
non seulement les personnages ont bien nettement ce type mi- 
chinois, mi-japonais, mais la facture, le procédé méme de ces 
peintures, sont entièrement chinois; jamais l’on n’a peint de cette 
façon aérienne autre part que dans les Trois-Royaumes et dans 
l'Empire du Soleil Levant. 

Tous ces faits portent à croire que les artistes vivant dans 
les écoles du Turkestan étaient soit des Chinois, soit des Turks ou 
même des Iraniens, qui étaient allés étudier les procédés de la pein- 
ture en Chine. Il ne faut pas oublier que les Célestes ont été, de tout 
temps, d'une habileté extraordinaire en peinture comme en seul- 
pture, et on ne l’ignorait pas en Iran, pas plus que dans des contrées 
plus lointaines encore. Les artistes orientaux étaient bien gens à 
faire le voyage de Chine, si long füt-il, pour se mettre au courant 

1. Antérieures à l'époque où l’art de l'Occident, principalement l'art italien, 
vint modifier l’art japonais. 
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des tours de main des peintres de Khanbalik ou de Nankin. On sait 
qu'en 630 ou 635 un peintre originaire de Khoten, Wei-tchi I-séng, 
se rendit en Chine avec son père, et il est probable que ce ne fut pas 
là un fait isolé‘. De plus, les conquêtes simultanées des Mongols de 
Djingiz-Khan dans les pays d'Iran et en Chine provoquèrent un 
syncrétisme étrange des civilisations persane et chinoise; ce furent 
des officiers du génie et des artificiers chinois qui, en 1258, rédui- 
sirent Bagdad à capituler, et, presque au même instant, un géné- 


MINIATURE TIRÉE DU « TRAITÉ D'ASTRONOMIE » D'ABD-ER-RAHMAN SOUFI 


MANUSCRIT EXECUTE A SAMARKAND 


POUR LE SULTAN MIRZA OULOUG-BEG (1447-1449) 


(Bibliothéque Nationale, Arabe 5036.) 


ral persan s’empara du Tonkin pour le compte de l’empereur Kou- 
bilaï. 

D'ailleurs, l’art des Mongols qui vinrent s'établir en Perse dans 
la seconde moitié du xmf siècle est pour une grande partie dérivé 
de celui du Céleste Empire : Rashid ed-Din nous apprend dans sa 
chronique que les successeurs de Djingiz-Khan s'étaient entourés de 
fonctionnaires et d'artistes chinois et qu’Houlagou en emmena un 
certain nombre avec lui quand son frère, l’empereur Mankkou, 
lenvoya s’emparer de l'Iran; il est bien manifeste que les peintures 


4. Hirth, Ueber fremde Einflüsse in der chinesischèn Kunst, p. 35. 
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Cc 


exécutées à cette époque soit pour Ghazan, soit pour Euldjaitou sont 
l'œuvre d’artistes chinois ou de Persans qui avaient étudié l’art chi- 
nois, comme il est facile de s’en rendre compte en examinant trois 
des planches de cet article. 

Dès les époques les plus lointaines, les Persans ont eu parfaite- 
ment conscience que leur peinture n'était point le résultat d'une 
évolution naturelle d’un art autochtone, mais qu’elle leur venait de 
l'étranger. Les Persans et les Byzantins racontent une foule de 
détails plus ou moins historiques sur l’un des personnages les plus 
curieux de la légende de l'Asie, Mani, le prétendu fondateur du 
manichéisme. Ils ne s'accordent même pas sur la date à laquelle 
il vécut; l'opinion généralement admise est qu'il naquit en Perse, 
vers l'an 240 de l'ère chrétienne, d’une famille sacerdotale qui 
l’éleva pour en faire un mage. Mani, qui paraît avoir été un nova- 
teur autrement hardi que Mahomet, voulut combiner le christianisme 
et le mazdéisme pour n’en faire qu’une seule forme religieuse. 
Devant les persécutions du roi de Perse Schapour, Mani s'enfuit dans 
le Turkestan, s’enferma dans une caverne durant une année entière 
et y composa sur les dogmes de sa religion un livre, l’Erteng, qu'il 
orna de nombreuses peintures. Revenu en Perse, il présenta son 
livre à Hormazd, puis à Bahram qui le fit mettre à mort, de même 
que vers la fin de la dynastie sassanide Khosroès Anoushirvan 
devait faire périr l'imposteur Mazdak. Telle est, à peu de chose près, 
la légende qui est rapportée par les auteurs byzantins, par le Ta- 
rikh-i Gouzidèh, le Nizam-el-cevarikh et le Habib-el-siyyer; tous 
s'accordent à dire que ce fut durant son séjour dans le Turkes- 
tan que Mani exécuta les peintures merveilleuses qui séduisirent 
Hormazd, de même que les sophismes' de Mazdak leurrèrent le 
roi Kobad. 

Firdousi, qui est toujours l’interprète des plus anciennes tradi- 
tions de l'Iran, loin de dire comme les auteurs précédents que le 
peintre Mani était né en Perse, affirme au contraire, d’une facon très 


1. Plusieurs auteurs prétendent que Mani vécut, non pas à l'époque des Sas- 
sanides, mais bien à l’époque légendaire des Pishdadiens. Cette variante de la 
légende n’a pas d'importance, surtout pour le point spécial qui est traité dans cette 
étude. Un historien persan, traduit par Gentil, raconte que Mani vint à la cour 
du roi indien Maharadj, fils de Kichen (Krishna); il fit de si beaux portraits que 
Maharadj leur rendit des honneurs comme à des divinités; ce fut le commence- 
ment de l’idolâtrie dans l'Inde. Son fils aîné, Kissouridje, s'enfuit chez Féridoun, 


roi de Perse, qui lui donna une armée avec laquelle il conquit Caboul, le Sind 
et Lahore. 
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nette, qu'il était originaire d’un pays qu'il appelle la Chine!. Par ce 
nom de Chine, il convient d'entendre, non le Céleste Empire, que 
l'Iran ancien n’a, pour ainsi dire, jamais connu, mais le pays de 
Samarkande et le Turkestan chinois ou Grande Boukharie?. 

On n'aurait pas admis facilement jadis l’autorité de Firdousi 
dans la discussion des problèmes relatifs à l’histoire de l'Iran; on le 
traitait volontiers, comme Hérodote, de naïf qui acceptait sans con- 
trôle tous les contes bleus qu’on voulait bien lui réciter. On est beau- 
coup revenu sur le compte de l’un et de l’autre, et, s’il ne faut attri- 
buer au récit du vieux barde persan aucune valeur historique pour 
les périodes qui précèdent l’avènement des Sassanides, il en est 
tout autrement pour les règnes des descendants d’Ardéshir. Il ne 
faut pas oublier qu'à la fin du 1v° siècle de Vhégire Firdousi était 
autrement près de l’époque à laquelle vivait Mani que l’auteur du 
Tarikh-1 Gouzidèh où que Khondémir, et que son œuvre se borna 
à mettre en vers des documents, ou plutôt des traductions arabes 
de documents, qui, pour la plupart, dataient réellement de l'époque 
sassanide. 

Il est très probable, comme Je dit Firdousi, que Mani était origi- 
naire du Turkestan; on comprend pourquoi les historiens persans 
en ont fait un Iranien et même un descendant d’une famille de 
mages: l’orgueil iranien ne pouvait tolérer que l’homme qui ima- 
gina le syncrétisme de la religion du Messie et du mazdéisme et qui 
introduisiten Perse la peinture du Turkestan, fit un étranger. C’est 
pour la même raison que les auteurs des livres parsis font d’Aris- 
tole, Platon et Socrate les vizirs des rois qui précédèrent les Sas- 
sanides. 

La peinture qui fut apportée en Perse des pays de Touran ne fut 
pas remplacée par une autre forme artistique quand les dynasties 
turques eurent cédé la place à la dynastie persane des Séfévis. 

Le règne des Séfévis, qui établirent leur autorité en Perse sur les 
ruines de l’empire de Timour, fut une époque de réaction violente 
contre le régime qui avait pesé si lourdement sur l'Iran pendant 
plus de deux siècles. Si la politique des descendants du sheikh Séfi 
fut toujours de rendre à la Perse l’autonomie et l'indépendance 


4. « Quand tu sors de ton sommeil, regarde le monde qui est comme une 
soie ornée des peintures qu'y fit Mani en Chine. » (Livre des Rois, éd. Mohl, 
tome IV, p. 489; cf. tome V, p. #73.) 

2, Ce que les historiens et les géographes postérieurs appellent Mavarannahar 
ou Transoxiane. 
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que les gens de Touran lui avaient arrachées, il leur fut impossible 
de substituer à l’élément turc qui s'était imposé dans le royaume 
un élément iranien qui en put tenir la place. 

Les Persans avaient compris de bonne heure qu'ils auraient trop 
de peine à lutter contre les Tures qui traitaient l'Iran en pays con- 
quis; ils préférèrent se renfermer chez eux, écrire des chroniques ou 
des romans, et abandonner aux nouveaux venus les hauts grades de 
l’armée et les grandes charges civiles. Malgré tout leur désir d’inau- 
gurer une politique nationaliste, les Séfévis ne pouvaient se passer 
du concours des Turcs, qui seuls étaient au courant des affaires de 
la Perse, de telle sorte que, malgré leurs efforts, l'influence de l'élément 
étranger ne diminua que fort peu. Il en fut de même dans les arts, et 
les mosquées élevées à Isfahan et à Ardébil par les Séfévis, ne dif- 
ferent pas sensiblement de celles qui furent bâties dans la Trans- 
oxiane par Timour et ses successeurs; quant aux peintres, on sait 
par l’auteur de la chronique, ou plutôt du panégyrique, de Shah- 
Abbas Le, le Tarikh-i Alem Arai Abbasi, que la plupart d’entre eux 
venaient du Turkestan, très probablement de ces écoles de Samar- 
kand et de Boukhara qui avaient été si florissantes sous le règne des 
Timourides. Le témoignage de cet historien est très curieux, mais il 
ne fait guère que confirmer un fait d'expérience, et jusqu’au jour 
où l’art de la miniature fut profondément modifié par les procédés 
européens les artistes persans ont conservé fidèlement la manière 
des écoles de la Transoxiane et les types classiques de la peinture 
du Turkestan. 


E. BLOCHET 


ON 


PETITS MAITRES OUBLIÉS 


JEAN SEIGNEMARTIN! 


"ÉCOLE lyonnaise compta, dans les 
années 1800, de très divers artistes, 
dont plusieurs d’une saine et robuste 
originalité. Quelques chorèges sont 
déjà connus au delà de leur région 
natale, mais il en reste d’autres à 
mettre en relief. Et même chez les 
modestes choristes, que d’individua- 
lités dignes d'attention! Lorsque 
plus tard on étudiera l’art français 
du xix° siècle, il faudra faire une 


place importante à la floraison du terroir lugdunien. 

Parmi les peintres de ce coin de province, Seignemartin (1848- 
1875) présente une figure bien personnelle et fort attachante. Colo- 
riste amoureux de lumière comme Ravier, il conserva l’usage des 
clairs-obscurs aux oppositions truculentes; dessinateur soucieux de 
respecter la réalité des formes toutes les fois qu'il portraiturait une 
tête, il ne craignit pas de prendre des licences avec la structure de 
ses personnages quand il disposa des scènes; fils de son temps par 
la plupart de ses recherches picturales, il s’attarda dans le roman- 
tisme par le choix de ses sujets comme par sa manière de les 
représenter 

Son maitre fut ce Guichard, quelque peu oublié maintenant, qui, 


1. Les Peintres lyonnais : Seignemartin, par Ch. Faure et A. Stengelin. Lyon, 
Rey et Cie éditeurs, 1905. Un vol. in-4°, 53 pages avec 12 planches hors texte. 
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d’abord élève d’Ingres, devint disciple de Delacroix, et dont on peut 
voir à Paris, en Saint-Germain-l’Auxerrois, une composition aux 
tonalités harmonieuses'. Un peintre de Lyon ne pouvait se mettre 
alors à meilleure école pour former sa vision et se préparer aux 
contextures sérieuses. Guichard reconnut bien vite les rares qualités 
de Seignemartin ; il l’aima paternellement, l’entoura d’une sage sol- 
licitude et l’initia, dans toute l’acception du terme, à l’art de Dela- 
croix. C’est surtout de ce dernier que notre débutant ressentit l’in- 
fluence. Il l’admirait éperdument. S’il étudia Rubens avec une vive 
dilection, il n’élut jamais d’autre guide esthétique que l’auteur des 
Croisés à Constantinople et de la Lutte de Jacob. 

Chercheur intelligent, il s’appliqua aussi à pénétrer l’art de Ver- 
nay, près duquel il vécut quelque temps, et dont les symphonies 
achevèrent peut-être de lui révéler sa propre âme d’artiste, de lui 
rendre précises bien des choses qu’il sentait confusément. En tout 
cas, il était capable de lire dans les orchestrations picturales de ce 
magicien; plus d’une, sans doute, l’encouragea dans ses audaces de 
coloriste ; plus d’une, notamment parmi celles des paysages, lui fit 
comprendre, on peut le croire, que, pour représenter ses visions 
avec art’, il devait, non pas inventer une gamme de teintes irréelles, | 
mais exalter les réalités, non pas dénaturaliser, mais choisir dans la 
nature de somptueux éléments, de merveilleux accords, et ne jamais 
porter les taches d’un effet à leur maximum d'intensité, de chatoie- 
ment ou de transparence sans en respecter scrupuleusement les 
valeurs, qu’il s'agisse d’un plein air ou d'un décor d'intérieur. Cette 
importante loi des valeurs, en bon adepte de Delacroix, il la tenait 
en haute estime et la pratiquait fidèlement”. 

C'est parce qu’elles ont été combinées et accomplies-d’après les 
principes précités que certaines témérités de Turner restent sédui- 
santes, que maintes féeries de Monticelli et maintes rêveries de 
Vernay enchanteront jusqu’à leur dernier jour; elles élèvent au- 
dessus du plan matériel sans sortir du terrestre, sans transporter 
dans ces mondes chimériques que même l’halluciné William Blake 
n'a pu rendre acceptables. 


1. C’est une Descente de croix d'un noble aspect, que malheureusement on a 
recouverte d'un vernis par trop luisant. Elle orne une paroi du transept près de 
la sacristie. 

2. La plupart des paysages de Vernay sont des interprétations de visionnaire. 

3. On peut voir à ce sujet un passage typique dans l’une de ses lettres (ou- 
“rage cilé, p. 25). 


-XZTE 
Vx 
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Seignemartin procéda comme ces docteurs ès coloris, ses ascen- 
dants — que d’ailleurs il ne connut pas, sauf Vernay, et dont il ne 
vit aucune œuvre, — et comme eux parvint à manifester ses visions 
par des moyens personnels, une technique originale. Sa Féte cous 
bois présente un exemple typique et bien particulier de transfigura- 
lion d’un motif naturel. Il l’exécuta sur un paysage trés travaillé 
qu'il avait recouvert d’une « sauce! ». A cause de son mode de réalisa- 
tion, on peut déjà le dire romantique. Car le romantisme de nos 
peintres consista surtout à faire prédominer la pâte, triompher la 


LA BARQUE, PAR J. SEIGNEMARTIN 


(Musée de Lyon.) 


peinture, à concevoir leurs tableaux comme des partitions de tona- 
lités rares ou charmeuses. Mais, de plus, notre Lyonnais se manifesta 
romantique par ses thèmes : Don Quicholte (collection Mégroz), 
Otello, Rolla, Les Pirates (enlèvement de femmes), et ces nobles 
décors où devisent des gentilshommes et de gentes dames Renais- 
sance : la Fête sous bois (collection Stengelin), les Jouvenceaux (col- 
lection Bellingard), la Barque (musée de Lyon). 

Ce ne sont pas là des compositions théâtrales, car si les person- 


1. L'effet est délectable, mais que deviendront dans quelques années les colo- 
rations assemblées sur de tels dessous? On peut craindre, hélas! que ceux-ci 
n’absorbent celles-la. Le jeu des stratifications est des plus dangereux en 
peinture. 
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mages semblent costumés pour jouer le Roz s'amuse, la Dame de 
Montsoreau ou la Belle Gabrielle, ils ne posent pas devant la rampe; ce 
sont encore moins des évocations historiques, ce sont bien des poémes 
de peintre sensible aux jeux solaires. Sa Barque, c’est le Départ 
pour Cythère d'un coloriste également épris de clairs-obscurs presti- 
gieux et d’ardentes luminosités'. Il voyait le passé de la même 
façon que Bonington et Monticelli; comme ces‘impressionnables, il 
n’y cherchait que des prétextes à motifs pztéoresques. Quelques-unes 
de ses fêtes galantes ont de l’analogie avec certaines féeries monti- 
celliennes; mais que de choses les différencient! L’enchanteur mar- 
seillais se perdit parfois dans le rêve ; le charmeur lyonnais conserva 
de la pondération jusque dans ses hardiesses. L’un et l'autre ont 
mérité le titre de poète; mais si le lyrisme du premier débordait sou- 
vent, celui du second coulait presque toujours avec majesté. 

Imaginatif et fantaisiste de belle envergure — son portrait en 
témoignerait à défaut de ses œuvres — Seignemartin fut romantique 
autant que pouvait l'être un homme de son temps. C’est beaucoup 
par sa fantaisie — sympathique parce que très sincère — qu'il se 
distingue de ses confrères régionaux. Contrairement à ce que l’on 
répète trop volontiers au Nord, sur la foi de piètres observateurs, le 
Lyonnais s'attache avant tout aux réalités matérielles. Actif et pra- 
tique, il affiche un superbe dédain de l'idéal, du rêve, du mystère et 
de la brume. Perrache, J.-J. de Boissieu, Berjon, Chinard, Michel 
‘Grobon, Duclaux, Guindrand, Anthelme Jullien, voilà, parmi les 
artistes, ceux qui résument le mieux les caractères de la race 
Jugdunensienne. 

Malgré son fantaisisme, Seignemartin ne pouvait se désintéres- 
ser de son ambiance, puisque Lyonnais; il fit des portraits, des pay- 
sages et des fleurs; il interpréta le grand ballet de Faust. Toutes ses 
ressources d’harmoniste, toutes ses connaissances de metteur en 
scène, il les déploya dans ces interprétations. La partie centrale du 
Ballet offre un ruissellement de lumière, l'ordonnance des groupes 
montre d'heureux équilibres, l'ensemble est un régal exquis pour 
les yeux. 

Sensitif très délicat, comment n’eût-il pas aimé les fleurs? Elles 
me furent pas pour lui de simples éléments d’alliances de tons 
æéjouissants; en manifestant leur splendeur ou leur fraîcheur, il en 
traduisit la vie. Ses Pivoines de la collection Rebatel, ses Camélias de 


1. Guichard fit une copie de celte peinture, rare témoignage d’estime d’un 
maitre pour son disciple. 
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la collection Dupont de Latuilerie, son Bouquet du Luxembourg, 
sont des œuvres. 

Quant à ses portraits, la plupart se recommandent par leur struc- 
ture comme par leurs jeux de clairs et d’ombres, tous portent 
l'empreinte de caractères individuels. Ceux du D' R. Tripier, de 
Me Sarrazin, de M. Ch. Faure, de M. Tanty (le Fumeur) et du peintre 
lui-même, pour ne citer que les principaux, compteront parmi les 
bonnes effigies du siècle. Sans doute est-ce beaucoup par ses portraits 
que Seignemartin restera. En tout cas, ils sont supérieurs à ses 


LE THEATRE (BALLET DE « FAUST »), PAR J. SEIGNEMARTIN 


(Musée de Lyon.) 


scenes, ot trop de personnages exhibent soit des formes dispropor- 
tionnées, comme la dame placée à gauche du Chevalier dans le: 
Banquet de Don Quichotte, soit des contours làchés, comme les 
femmes de la Récréation arabe. 

Ces négligences de dessin sont d'autant plus regrettables que 
Seignemartin possédait le sens de l’arrangement et harmonisait les 
plans et les lignes aussi bien que les tonalités. En général, ses com- 
positions furent trop rapidement exécutées : il lui tardait tant d’ar- 
river à l’effet d’ensemble! Fougueux, en vrai Lyonnais, il ne parvenait 
pas toujours à se dompter. Dailleurs, il se plaisait à improviser, 
et quand son impétuosité l’emportait, il s'en tenait à des esquisses. 
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du genre des Pirates, dont il ne poussait que les colorations. Par 
bonheur, il avait une tendance à styliser quand il réalisait ses 
visions; devant chacune de ses figures féminines aux galbes 
négligés, on peut répéter ce que Guichard lui dit d’une Baigneuse 
indiquée largement en quelques coups de brosse : « Ce n’est pas une 
blanchisseuse ; c’est le commencement d’une nymphe. » Ps 

De l’abus du travail hâtif, ainsi que de ses autres défauts de jeu- 
nesse, notre artiste eût fini par triompher s’il n’avait été enlevé, 
cueilli en son printemps, comme le Bourguignon Trutat, comme le 
Parisien Dulac. Du Fantasio qui composa le Bullet de « Faust» avant 
sa vingtiéme année, on pouvait attendre de fort impressionnantes 
harmonies. 

MM. Faure et Stengelin on dressé à la mémoire de leur ami un 
monument de pieuse admiration. Ils ont dit en biographes intimes 
et en peintres sa vie, ses aspirations, ses travaux, sa technique. 
Remercions-les des documents qu'ils nous livrent, et souhaitons qu'ils 
complètent leur ouvrage par un album aux nombreuses repro- 
ductions. 

ALPHONSE GERMAIN 


PEINTRES-GRAVEURS CONTEMPORAINS 


PIERRE-MARCEL ROY 


Es lecteurs de la Gazette n’ont sans doute pas oublié une pitto- 
resque et lumineuse gravure, La Rue Molé à Troyes, publiée 
ici il y a six ans’, où s’attestaient, ainsi que dans les repro- 

ductions d’autres eaux-fortes originales qui l’accompagnaient, des 
dons singuliers de coloriste, une aptitude remarquable à saisir et à 
rendre le côté caractéristique d’un site ou d’une figure. L'artiste, 
M. Pierre-Marcel Roy, n’était d’ailleurs pas un inconnu pour les 
amateurs : depuis plusieurs années il faisait partie de la pléiade des 
« Jeunes » qui chaque printemps, aux Salons, sonnait le réveil de 
l’estampe originale, et en 1898 une mention honorable avait récom- 
pensé une série d’eaux-fortes empruntées à ce Troyes pittoresque 
où il s'était montré si heureusement inspiré par les coins moyen- 
âgeux de sa ville natale. Une médaille de bronze, à l'Exposition Uni- 
verselle de 1900, s’ajoutait à cette première distinction. Depuis, le 
talent de l'artiste n’a fait que grandir et se manifester par des œuvres 
de valeur, dont plusieurs « suites » importantes, et c’est à bon droit 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 1899, t. 1, p. 424. 
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qu'il mérite de prendre place dans notre galerie des « Peintres- 
graveurs contemporains ». 

Né à Troyes en 1874, M. Pierre-Marcel Roy a reçu à Paris les 
leçons, en dessin et en peinture, de Gustave Moreau, et, en gravure, 
de M. Henri Lefort : double direction heureuse qui à l'enseignement 
technique de son métier d’aquafortiste ajoutait la forte discipline, 
basée sur l’enseignement des maîtres, que Gustave Moreau sut don- 
ner à tous ses élèves. C’est en 1894 qu’il commenca à exposer au 
Salon des Artistes français; il y envoyaitdeux eaux-fortes originales : 


NOTRE-DAME ET LE PONT SULLY 


D'APRÈS L’EAU-FORTE ORIGINALE DE M. P.-M. ROY 


un Sorcier, étude d'intérieur, et des Chaumières à Echenilly (Cham- 
pagne) qui marquaient déjà son goût des sujets romantiques et pit- 
toresques. Les années suivantes reviennent des motifs semblables, 
puis un Canal en Hollande d'après un des van Goyen du Louvre, 
des études d’après Rubens, Botticelli, des scènes de vie parisienne 
(Au Moulin-Rouge, Devant l'Opéra), et en 1897 s’y ajoute une pein- 
ture : une Vue du Sacré-Cœur de Montmartre. En 1898, une eau-forte 
d’après l’Adoration des Mages de Gumpold Giltinger, au Louvre, 
accompagne ses vues de Troyes. Entre temps il grave aussi des por- 
traits originaux. 

Ce Troyes pittoresque — qui reste un des plus beaux titres artis- 
tiques de M. Roy — fut publié en 1899 avec une savante intro- 
duction de M. Albert Babeau; il se composait alors de trois séries 
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de dix planches chacune, représentant des vues et des monuments 
d'art de toute sorte de l’antique cité champenoise, présentés (parfois 
même révélés) sous leur aspect le plus caractéristique, avec un accent 
incisif et coloré qui en rehaussait singulièrement l’éloquence. Une 
quatrième série est venue depuis compléter les trois premières et 
achever de constituer un album précieux qu’aimeronta feuilleter tous 
ceux à qui parlent au cœur les monuments du passé, les vieilles rues 
ou les canaux bordés de maisons aux pignons aigus, la beauté pure des 
édifices gothiques ou la richesse des constructions de la Renaissance. 

Quelques-uns de ces sites étaient d'ailleurs repris, de temps à 


SAINT-EUSTACHE 
D'APRÈS L'EAU-FORTE ORIGINALE DE M. P.-M. ROY 


autre, par l’artiste en planches isolées, rehaussées parfois de colo- 
rations profondes ou vibrantes qui en accentuaient le caractère : 
telles la Tourelle de la rue de la Montée-des-Changes, la Rue Urbain IV, 
la sombre et curieuse Ruelle des Chats (objet déjà d’une grande es- 
tampe séparée, en noir), la Place du Marché-au-Pain, la Tourelle de 
la rue Champeaux, le pittoresque Pont-aux-Cailles, et — superbes 
entre toutes — la Rue Mignard, la Rue Molé, et le Beffroi de l’église 
Saint-Jean, isolé dans le ciel nocturne où s’allument les étoiles. 
L’eau-forte en couleurs semble alors avoir les préférences de 
M. Roy: d’un voyage en Belgique et en Hollande il rapporte des 
vues d'Amsterdam où les maisons de briques au bord des canaux 
verts font de somptueuses harmonies; puis, d’autres, inspirées par 


HO GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Gand (la sombre porte du Rabot et le Chdteau des Comtes) et par 
Anvers : la Cathédrale avec sa flèche allégrement élancée dans le ciel 
bleu, Anvers vu del’ Escaut, sous un ciel où les nuages courent sous l'air 
vif de la mer proche; le Steen et le quai de l’Escaut, le Bassin au 
charbon enserré entre des maisons aux rouges pignons; enfin, six 
planches où s’évoque toute la tendre mélancolie de Bruges : le 
Quai vert, le Quai du Rosaire, le Beffroi, la Porte d’Ostende, les 
Moulins de la porte Sainte-Croix, la Rue aux laines (ces six planches 
réunies plus tard en un album sous une couverture également 
gravée en couleurs), puis encore le Quai vert, empourpré par le 
soleil couchant, Notre-Dame, et une Dentellière en son costume 
local, assise au bord d’un quai moussu. 

L’Exposition de 1900 lui suggère ensuite une série de douze 
gravures, où la Porte monumentale, avec son magique éclairage noc- 
turne, les tours et les pignons du Vieux-Paris, la Rue des Nations 
avec la vie animée de la Seine, le Palais de l'Électricité, le Palais 
lumineux, le Pavillon de l'Italie avec le trottoir roulant, etc., sont 
retracés dans leur aspect de féerie. 

Enfin, Paris, le Paris de tous les jours, qui n’a pas besoin de 
« palais» d'expositions et de parure de fête pour offrir le plus divers 
et le plus séduisant des spectacles, lui fournit le sujet de plusieurs 
autres belles planches en couleurs : Notre-Dame (effet de crépuscule), 
l'Abside de Notre-Dame, la Pointe de la Cité, Paris vu du Pont des 
Arts, le Pont Sully, le Pont-Neuf, le Pont Marie, le Palais de Jus- 
lice. 

Et voici, aujourd’hui, l'apparition d’un nouvel album, cette fois 
monochrome : Paris pittoresque *. Sous une couverture gravée et 
réchauffée d’aquatinte, où les gargouilles et les animaux fantastiques 
des tours de Notre-Dame voisinent avec les tours du Palais de Jus- 
fice, une première série de dix vues, jetées sur le cuivre au hasard 
des promenades et de l'inspiration, nous montrent Notre-Dame 
encore, vue du fleuve en arrière, avec son abside émergeant des 
jardins de l’Archevéché et comme amarrée à l’île, puis la cathédrale 
dans un recul plus grand, avec, au premier plan, de larges et lourdes 
péniches amarrées au quai; la vieille rue des Grands-Degrés au 
bout de laquelle pointe dans le ciel la flèche de Notre-Dame; le 
pont Louis-Philippe et le quai de l’Hôtel-de-Ville, dominés par la 
haute tour de Saint-Gervais; le Pont-au-Change avec le Palais de 


1. Paris pittoresque, par P.-M. Roy, 4° série. In-folio, 10 planches avec cou- 
verture à l’eau-forte. (En dépôt à Paris, chez Rapilly.) 
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Justice; la Sainte-Chapelle vue du fond de la cour où elle se dresse 
svelte et fleurie; la Cité et ses alentours vus du pont des Arts en un 
vasle et précis panorama; Saint-Eustache; la rue Réaumur avec 
l’abside de la vieille église Saint-Martin; la rue Lepic, à Mont- 
martre; enfin un des coins les plus pittoresques de la banlieue de 
Paris : la Bièvre à Gentilly, dont la réduction originale qui avcom- 
pagne ces lignes nous dispense de vanter à nos lecteurs la facture 
primesautière et colorée. 

Cette nouvelle série sur Paris, qui vient s'ajouter à celles des La- 
lanne, des Flameng, des Béjot, pourrait — le talent de M. Roy l'y pré- 
dispose particulièrement — former une suite à l’œuvre précieux où 
Méryon, d’une pointe si fine et si exacte, s’est plu à retracer les as- 
pects du vieux Paris vers 1860. Son Paris pittoresque conserverait 
ainsi aux curieux de l’avenir les sites et les monuments d'autrefois, 
menacés, hélas ! aujourd’hui en trop grand nombre. 


AUGUSTE MARGUILLIER 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


WHISTLER 


(TROISIÈME ARTICLE!) 


x fait capital, dans la biographie de Whistler, fut, à la date où 
nous sommes, la découverte du Japon. J'ai raconté ailleurs* 
comment se produisit cet événement artistique dont l’impor- 

lance a été si grande sur l’évolution de notre esthétique et sur le carac- 
tere de notre production industrielle. L’inventeur, si on peut l'appeler 
ainsi, en fut Bracquemond. Un jour, en 1856, il découvrit entre les 
mains de l’imprimeur Delatre un petit volume de la Mangwa d'Hoksuï 
ayant servi à caler un envoi de porcelaines. Les arts d'Extrême- 
Orient, qui avaient si profondément séduit les artistes du xvii’ siècle, 
marquant avec force leur empreinte sur notre goût, étaient complè- 
tement oubliés à cette heure. Ils n'étaient ni dédaignés, ni méconnus; 
ils étaient inconnus. Le petit livre de croquis produisit une impres- 
sion très vive sur l'esprit de Bracquemond. Il essaya de l'obtenir 
de son possesseur, n’y parvint pas et ne réussit à l’acquérir que 
dix-huit mois ou deux ans après, au moyen d’un échange, des mains 
nouvelles — du graveur Lavieille — qui le détenaient. Bracquemond 
en avait fait son bréviaire.Il le portait toujours dans sa poche et le 
montrait à chacun et à tout propos, jouissant des surprises, des 
admirations et des curiosités qu’il suscitait. On pense si ses proches 
camarades en entendaient parler! Peu d'années après”, justement, 
s’ouvrit rue de Rivoli une boutique de pacotille exotique montée par 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 496. 
2. Félix Bracquemond (Art et Décoration, février 1905.) 
3. 1862, date confirmée par E. Chesneau. 
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un ménage de Français qui avaient séjourné au Japon, un M. de 
Soye et sa femme. Sans comprendre, assurément, la valeur d’art des. 
objets exotiques qu'ils déballaient, ils exhibaient des étoffes brodées, 
des laques, des porcelaines, et aussi de ces pelits albums, qui ser- 
vaient peut-être encore à les caler. Leur succès fut immense. A côté 
du témoignage de Bracquemond, Chesneau, un contemporain, nous. 
dit’ que « l'enthousiasme gagna tous les ateliers avec la rapidité 
d'une flamme courant sur une piste de poudre ». « On ne pouvait, 
ajoute-t-il, se lasser d'admirer l’imprévu de la forme, la richesse du 
ton, l'originalité de l'effet pittoresque, en même temps que la sim- 
plicité des moyens employés pour obtenir de pareils résultats. On. 
enleva toute la collection à des prix relativement élevés. On se tint 
au courant des arrivages nouveaux. » La fortune de la « Porte chi- 
noise » fit naître des concurrences, et bientôt Paris fut envahi de tous. 
côtés par une foule de petits comptoirs japonais. Chesneau s'accorde 
avec Bracquemond pour nous donner les noms de la plupart des. 
chalands habituels de cette boutique dont le souvenir méritait d’être. 
conservé à l'histoire. C’étaient les peintres Manet, Fortuny, Tissot, 
Fantin-Latour, le graveur Jacquemart, le céramiste Solon. C’étaient 
les frères de Goncourt, le critique de la petite bande réaliste, 
Zacharie Astruc, qui publiait en 1866 ses articles sur L'Empire du 
Soleil levant; c'était Chesneau lui-même, avec Champfleury, Burty, 
Zola; c’étaient même des industriels comme Barbedienne, Christofle. 
ou Falize, des amateurs comme Cernuschi, Duret ou Guimet. Et 
plus tard on vit se joindre à cette phalange d’autres recrues aussi. 
importantes, comme celle de Degas. A la suite de l'exposition de 1867, 
où le Japon avait triomphé sur toute la ligne, quelques-uns de nos. 
japonisants les plus familiers fondèrent même la Société du Jénglar, 
— du nom d’un petit vin japonais, nous dit Chesneau, — dans la réu- 
nion de laquelle on mangeait du riz avec des bâtonnets en buvant 
le saki national. Les membres, au nombre de neuf, comprenaient,. 
entre autres, Bracquemond qui en a gravé le diplôme, Fantin, Burty, 
Z. Astruc, Solon, Jacquemart, etc. Chesneau avance le nom de 
Whistler ou celui de Stevens comme le nom du principal initiateur- 
de ce mouvement de japonisme. Si cette affirmation doit être consi- 
dérée comme inexacte, il n’en est pas moins vrai qu’elle témoigne de. 
l'intérêt passionné que ces deux artistes portèrent dès l’origine aux 
choses d’Extréme-Orient”. Whistler, pour son compte, fut un des 


1. Le Japon à Paris (Gazette des Beaux-Arts, 1°° septembre 1878, p. 386-38 ).. 
2. C’est ce qui, dans la similitude des ouvrages des deux artistes à cette 
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fervents les plus enthousiastes du Japon et l’un des fidèles les plus 
assidus de la « Porte chinoise ». Dans sa correspondance avec Fantin, 
notamment en 1864, il ne manque jamais de faire quelque recom- 
mandation à son ami ou de le charger de quelque commission « en 
revenant du Louvre » pour la marchande qu'il appelle « la Japo- 
naise ».« Tu me raconteras tout ce qu'il y a à raconter », lui écrit-il 
en avril, «sur les on-dit du Salon, et du café de Bade et surtout sur ta 
petite visite chez la Japonaise. » Un jour, il le prie d’aller voir 
une certaine soupière en vieux laque qui lui a été signalée et 
il explique soigneusement comment on doit distinguer la différence 
entre « une vraie vieille laque » et les laques plus modernes. Une 
autre fois, il le prie, en passant rue de Rivoli, de dire à « la Japo- 
naise » de lui « mettre de côté tous les costumes ». En 1866 sa col- 
lection commence à être assez importante pour qu'il lui prenne 
l'envie d’en réaliser la valeur. Il annonce, en effet, son intention de 
la vendre et de venir à Paris. 

Comme on pense, cet engouement pour les choses du Japon ne 
devait pas tarder à porter sa trace sur la production de tous ces 
artistes. Les céramistes s’inspirérent largement des caractères de 
leur matière et des lois de leur décor, tels Solon, Bouvier, Cazin 
un peu plus tard, et surtout Bracquemond, dont le service dit « de 
Rousseau » est devenu célèbre. Tissot qui, en 1863, plaçait un épi- 
sode de ses quatre tableaux narratifs de l’histoire de l’Enfant pro- 
digue dans le pays des mousmés, sur quelque bateau de fleurs, 
imita habilement leurs émaux cloisonnés. Les fondeurs pastichèrent 
les patines de leurs bronzes. Quant aux peintres, on a vu depuis, 
par toute l’histoire de l’impressionnisme, ce qu'ils ont da au Japon. 

Ce fut surtout, à l'origine, une imitation littérale. On copiait les 
mille bibelots merveilleux, laques, émaux, porcelaines, costumes, 
qui formaient les motifs inédits d'une incomparable nature 
morte. C’est ainsi que Fantin-Latour combine, sur ses albums de 
jeunesse, toutes sortes de compositions dans lesquelles intervien- 
nent, près de coupes, de boîtes, de laques, d’éventails, les fameuses 
robes japonaises qui appartenaient à Whistler, dans l’une desquelles 
il peignait son ami au premier rang des manifestants de son 
Toast à la Vérité. Ce n'est guère autrement que fut compris au 
début le Japon par Stevens, Tissot ou Whistler lui-même. L’Expo- 
sition de l’École des Beaux-Arts nous offrait plusieurs témoignages 


époque, tous deux d’ailleurs sous l'influence de Courbet, a pu laisser croire à 
une prétendue action de Stevens sur Whistler. 


LE BALCON, « VARIATION EN COULEUR CHAIR ET EN VERT » 
PAR WHISTLER 


(App. à M. Charles L. Freer.) 
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particulièrement précieux de cette interprétation du japonisme. 
Nous trouvons là la fameuse Princesse du pays de la porcelaine, le 
Balcon et le Paravent doré. Comme on le voit, ce sont ce que j ap- 
pellerai de purs caprices réalistes. Aucun désir de pastiche, aucune 
arrière-pensée véritable de transposer une scène japonaise, de créer 
une illusion d’Extréme-Orient, de faire de l’ethnographie ou du 
genre, mais de simples jeux exclusivement pittoresques, des pré- 
textes non dissimulés à rassembler des éléments particulièrement 
propres à des accords rares et singuliers de couleurs éclatantes. Tout 
au plus, pour le premier ouvrage qu’il exécuta dans cet ordre 
d'idées, The lange leizen of six marks, simule-t-il une vague action 
en occupant la jeune femme, vêtue d’une robe chinoise, à peindre 
un vase; tout au plus, dans le Paravent doré, son modèle paraît-il 
intéressé par l'examen d'un cahier d'images, ou, dans le Balcon, met- 
il entre les mains de ses Japonaises de contrebande l'écran de 
papier bariolé et la petite guitare carrée des geishas. On ne peut 
vraiment s’y méprendre. Il n’y a pas là de sujet proprement dit. Il 
est tout à la joie de peindre les belles choses qui le passionnent et 
dont il s’entoure, et en plein dans cette griserie de couleur qui sévit 
alors sur sa génération. Ce sont les pièces de son mobilier qu'il 
exhibe, tel ce tapis blanc et bleu qui a déjà servi à la Fille blanche 
et qui reparait dans la Princesse, ou Jes plus beaux objets de sa 
collection. Le paysage, quand on l’aperçoit, comme dans le Balcon, 
est celui qu’on voit de sa fenêtre : la Tamise avec ses cheminées 
d'usine, ses berges mornes, son ciel embrumé, ses larges eaux 
tristes, faisant un fond de neutres harmonieux, gris et fauves, 
au bouquet léger de roses, d’orangés, de pourpres et de céladons, 
élalés en coulées limpides, comme par une brosse à la Fragonard, 
sur ses nonchalantes figures de jeunes femmes. Quant aux figures 
elles-mêmes, ce sont généralement celles qui l’environnent. Peut- 
être bien a-t-il choisi intentionnellement, dans le Paravent doré, 
ce modèle aux pommettes saillantes avec un profil un peu camus; 
mais nous reconnaissons surtout le visage familier de la belle Joë 
ou, bien loin, certes, de tout caractère de japonisme, cette Chris- 
line Spartali, aux lèvres pourpres, à la lourde chevelure noire, à la 
beauté toute méridionale, dont le type est si souvent répété dans les 
tableaux de Rossetti. 

Sur ce petit point spécial, M. Duret a essayé de défendre Whistler 
de toute imitation de Rossetti, en expliquant que la ressemblance 
maintes fois constatée entre cette œuvre et les figures du grand 
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préraphaélite tient à ce que le personnage peint par Whistler, 
M'° Spartali, était la sœur de Marie Spartali, depuis M Stillman, 
élève de Rossetti, qui la fit poser souvent dans ses ouvrages. La res- 
semblance entre les deux sœurs aurait fait la ressemblance entre 
les deux peintres. L’explication est plausible; il n’en est pas moins 
cerlain que cette ressemblance a conduit Whistler à prendre sur ce 
sujet, du moins pour la tête, une manière de peindre qui ne lui est 
pas habituelle, et qui rappelle incontestablement la manière forte- 


LE PARAVENT DORÉ, « CAPRICE EN POURPRE ET OR » 


PAR WHISTLER 


(App. a M. Charles L. Freer.) 


ment colorée de Rossetti. Qu’y a-t-il d’ailleurs de surprenant à celte 
parenté tout accidentelle, si l’on songe quels étaient les liens d’ami- 
tié qui unissaient Whistler à Rossetti? Il est plus d’une fois question 
du maitre anglais dans ses lettres à Fantin. Whistler rêve d’unir ses 
deux amis par la même amitié qu'il professe pour l’un et pour 
l’autre, et il demande à Fantin de réserver à Rosselti dans son Hom- 
mage à Delacroix une place qu’au dernier moment Rossetti eut le 
regret de ne pas occuper, ne pouvant s’absenter pour venir poser. 
Les mêmes lettres à Fantin nous révèlent exactement l'état d’es- 
prit dans lequel Whistler exécuta ces peintures et les satisfactions 
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qu’elles lui causèrent. En janvier 1864, il nous renseigne sur sa pre- 
mière chinoiserie : « J’ai un tableau pour l’Académie, ici. Je ten 
enverrai une esquisse prochainement. C’est rempli de superbes 
porcelaines tirées de ma collection, et, comme arrangement et 
couleur, c’est bien. Cela représente une marchande de porcelaines, 
une Chinoise, en train de peindre un pot. » Et il ajoute mélancoli- 
quement : « Mais c’est difficile et je gratte tant. Il y a des fois où je 
crois avoir appris des choses et puis je suis fort découragé. » 

Il y revient une autre fois, vers juillet: « J'ai revu ma Chinoise à 
l’Académie. Je sais que tu aimeras bien cela. » Et c’est à la suite 
du succès qu’il paraît recueillir que, avec l'intention de poursuivre 
dans cette voie, il recommande à Fantin de lui faire mettre tous les 
costumes de côté, au magasin de la « Porte chinoise ». 

En 1865, il entretient son ami de la Princesse du pays de la por- 
celaine : « La Japonaise me prend du matin jusqu’au soir. Elle a été 
mise de côté jusqu’à présent à cause de la maladie du modèle. Ça 
va être bien, je crois. » C’est alors qu'il demande à Fantin de 
poser dans le Toast avec la fameuse robe chinoise : « Pense à la 
robe, recommande-t-il, superbe à faire et, conclut-il, donne-la- 
moi. » 

La même année, en février ou commencement de mars, il 
signale qu’il a « fait encore un petit tableau japonais qui est ravis- 
sant ». Ce doit être assurément le Paravent doré, daté de 1864. 

Jusqu’en 1867, alors que son idéal paraît cependant bien modifié, 

ou du moins que sa pensée semble évoluer dans une direction 
plus grave, après des récriminations mélancoliques contre son 
passé et ses anciennes habitudes de vision, nous le trouvons encore 
préoccupé de reprendre un de ces petits sujets de chinoiserie ou de 
Japonaiserie, le Balcon, dans des proportions inaccoutumées. « Je 
vais le faire grand, presque comme nature, écrit-il à Fantin, pour 
le Salon. Dis-moi ce que tu en penses pour composition, lignes, etc. 
La couleur en est très éclatante. » Et il envoie en même temps un 
croquis de la composition qu'il « s'occupe à arranger » pour l’ins- 
tant : « le Pont, une composition très importante comme résultat », 
qui doit être, assurément, quelque sujet anglo-chinois ou plutôt 
gréco-Japonais, tels que certaines de ces « schemes » de la collec- 
tion de M. Freer, dans l’un desquels j'avais cru le reconnaître. Cette 
scène devait comprendre plusieurs personnages, car, ajoute-t-il, « je 
passe la journée avec des modèles à dessiner ». 

Il ne semble pas que ces projets aient reçu une suite. Le sage 
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conseiller Fantin dut probablement le dissuader de ces efforts dis- 
proportionnés avec le sujet. Cependant le Japon ne cessa jamais 
d'exercer son empire sur l'imagination de Whistler. On pourra le 
voir encore, en 1876 et 1877, entreprendre pour la salle à manger 
de M. Leyland, ce décor célébre de.la Chambre des Paons, pour 
encadrer sa figure de la Princesse du pays de la porcelaine, « cette 
princesse des mille et un jours, lumineuse comme ces femmes que 
l'imagination croit voir dans les nuages », écrivait Thoré, « cette 
princesse affolante », ajoutait le grand critique, tant le japonisme 
paraissait alors nouveau et séduisant et tant cette grande image, 
comme son aînée, la Fille blanche, fit impression sur ses contem- 
porains, au Salon de 1865, où elle fut exposée. Des paons au plu- 
mage bleu sur fond d’or ou or sur fond bleu, épanouissaient leur 
roue magnifique sur les volets des fenêtres, se provoquaient hardi- 
ment sur les parois, les ailes ouvertes, éployant ou étalant leur 
traîne splendide dont les yeux innombrables se répétaient à l'infini 
sur les panneaux des lambris, les encadrements des corniches et les 
caissons du plafond. Plus tard, dans les diverses installations de son 
mobilier personnel, Whistler se soumit toujours, avec un esprit 
sobre et rare à la fois, aux instigations de goût japonais. 

Mais, à ce premier mouvement spontané de curiosité enthousiaste 
fit bientôt place un sentiment plus réfléchi. Dans la familiarité de 
ces merveilles exotiques, il s’habitua à choisir, à analyser, à 
déméler les raisons de son admiration. Son esprit avisé, prompt et 
méthodique, découvrit les lois qui dirigent l’esthétique de ces arts 
d’Extréme-Orient. 

Renonçant peu à peu aux accessoires du bric-à-brac japonais, 
il s’assimila ce qui l’avait particulièrement séduit dans leurs prin- 
cipes, se pénétra de leur compréhension inaccoutumée et dirigea 
sur les choses qui l’environnaient une vision rendue plus subtile, 
plus perspicace et comme renouvelée. 

C’est sur les aspects de la nature, principalement, que porta ce 
changement significatif: sur les décors qu'il s’en était toujours plu a 
considérer, c’est-à-dire sur les vues du fleuve aux larges eaux rayées 
de remorqueurs, de chalands et de barges, ou sur les vastes spec- 
tacles de la mer. Car, si Whistler aime le pittoresque des silhouettes 
de mâts, de voiles, de grues et de cheminées, il témoigne une atten- 


1. Cette décoration, acquise par M. Charles L. Freer, est destinée de nouveau 
à encadrer dans la demeure de l'amateur américain, à Détroit, la Princesse du 
pays de la porcelaine. 
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tion très indifférente à la campagne proprement dite, et l'on comple- 
rait les arbres qui se trouvent dans son œuvre de paysagiste. Certains 
des premiers tableaux qui succèdent presque immédiatement à ceux 
conçus sous l'influence de Courbet et s’y confondent même, sont des 
images délicates qui se présentent avec tout le caractère de kaké- 
monos ou d’estampes japonaises. Tel, par exemple, ce quai de Chelsea 
avec son panorama en hauteur, son fond coloré, ses eaux claires 
sur lesquelles se découpent des voiles pliées avec une arabesque 
singulière et dépaysante, son premier plan dans la pénombre du soir 
où éclatent doucement les fleurs pales de quelque arbuste ct les 
toilettes aux tons mourants de vagues et élégantes promeneuses. Il 
n’est pas jusqu’à la marque qu'il commence à adopter qui ne sou- 
ligne cette impression : ce fameux butterfly, inséré d’abord dans 
un cartouche, puis s’éployant dans un cercle, enfin s’envolant sur 
une sorte de trèfle, avec un caractère de plus en plus schématique, 
où l’on croit trouver, dans le mouvement des ailes de l’insecte, les 
jambages exaspérés du W initial de son nom. 

Ici encore, il se dégage insensiblement de ces transpositions im- 
médiates, et il ne se souvient des exquis xylographes japonais que 
pour contempler, avec des yeux devenus plus attentifs et plus éveillés 
par leur fréquentation, certains spectacles de notre vie, analogues à 
ceux retracés sur les estampes nippones, mais que, par suite des 
conventions et des préjugés, nous n’étions pas disposés à regarder 
avec les yeux de l’art. Hiroshighé agit sur Whistler avec ses noc- 
turnes, ses feux d'artifice, ses silhouettes élégantes et voluptueuses 
dans l’ombre, comme Outamaro, avec ses femmes à leur toilette, 
tordant leurs cheveux devant un miroir, ou pressant l’éponge ruis- 
selante sur leurs épaules nues, agit sur Degas, en lui suggérant ses 
figures de femmes se peignant ou se lavant. 

C'est à cette inspiration qu’on doit la longue série d’incompa- 
rables « nocturnes » qui, — à l'heure même où ses anciens camarades, 
devenus les chefs de l’impressionnisme, célébraient toutes les spen- 
deurs dela lumière, — disaient, avec la sensibilité d’une langue jusqu'à 
ce jour inconnue chez nous, la mystérieuse beauté de l’ombre et de 
la nuit. Ici, ce nocturne « bleu et argent », qui ressemble à un Corot 
éthérisé, sublimé, subtilisé, âme d’un paysage plutôt que paysage 
lui-même, où, dans un ciel de turquoise indéfinissable aux teintes 
évanouies, pointent quelques clartés d’or pâle, très pale, comme 
verdi : fenêtres lointaines, lanternes mouvantes, avec la petite rou- 
geur profonde et vague de quelque feu très éloigné. Là, c’est ce cré- 
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puscule « couleur chair et vert » de Valparaiso, où sur la mer grise 
à peine ridée, sous le ciel strié et déchiré horizontalement de larges 
nuées, une flotte de navires, toutes voiles ouvertes, se balance len- 


LA FUSÉE QUI RETOMBE, « NOCTURNE EN NOIR ET OR » 
PAR WHISTLER 


(App. à Mme Samuel Untermeyer.) 


tement sur ses ancres. L’imprévu de ce grand et simple tableau de 
nature, dans la justesse des harmonies de cette aurore pale et trou- 
blante, vous frappe comme la vision subitement revenue de quelque 
réalité confuse ou lointaine ou de quelque image de rêve. 

C’est plus le souvenir éloquent des choses que la représentation 
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des choses elles-mêmes. La magie de l’art vous inspire la nostalgie 
de ces cieux qu’on n’a jamais vus. 

Nocturnes en « bleu etargent » ou en « noiretor », c’est maintenant 
la Roue de feu ou la Fusée qui retombe. Foules silencieuses qui 
s’enfoncent dans l’ombre, fumées qui se mêlent à la nuit, la nuit 
intense, profonde, grandiose, où, sur la masse immatérielle des 
cieux d’obscur indigo, tournoie la pluie des étincelles d’or, éclatent 
doucement, en retombant avec une gracieuse lenteur, les larmes de 
feu des fusées, scintille toute la fantasmagorie du ciel, et la féerie 
des feux d'artifice, des lanternes et des girandoles. 

Ce sont les Lumière de Cremorne, les nocturnes argentés de 
Bognor ; Cremorne, Bognor, noms de petites localités anglaises qui, 
eux aussi, ont un mystérieux accent évocateur, et éloignent la pen- 
sée dans quelque Vénétie romantique, ou jusqu'aux bords du Gange. 
Grèves endormies sous les cieux étoilés, parcs de contes de fées, où 
s'agite un monde de fantômes colorés dont les formes mouvantes se 
noient dans l’ombre ou s’accusent vivement au passage dans la 
clarté des lumières artificielles ; tout cela deviné, entrevu, rêvé... 
Apparences, illusions! c’est la grande chimère et la grande poésie de 
la nuit elle-même. D’autres, avant lui, avaient aimé l'ombre pour 
faire valoir la lumière; lui, il a aimé l’ombre pour l’ombre, et la 
nuit pour la nuit; et il a employé les artifices de la lumière pour 
exalter la splendeur de l’ombre et de la nuit. Devant ce monde 
fantômatique, cythéréen à sa façon, on pense à Watteau, à Goya, 
à Guardi, comme aussi, littérairement, à Edgar Poë et à Baude- 
laire, sans qu'on ait le droit de parler d’influences ni de souvenirs, 
mais sans qu’on puisse, non plus, oublier les antécédents de Whistler, 
ni méconnaitre que, sur un cerveau comme le sien, aucune empreinte 
première n'était jamais complètement effacée. 

Tous ces exercices pittoresques sur les thèmes fournis par le 
Japon avaient singulièrement assoupli son exécution, éclairei et 
allégé sa palette. Lorsqu'il entreprend, parallèlement à ces sujets 


Japonais, de continuer la série de ce qu’il appelle ses « symphonies # 


en blanc », premier exemple de ses recherches et de ses indications 
musicales de combinaisons de tons, il montre rapidement les progrès 
qu'il a réalisés. Il y a loin, en effet, de la Petite fille blanche, la sym- 
phonie en blanc n° 2, où la belle Joë continue à poser, cette fois 
accoudée sur le marbre d’une cheminée, devant une glace qui 
réfléchit son image, à la première Fille blanche, sur laquelle il avait 
si laborieusement peiné. L’exécution, maintenant, est libre, aisée, 
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fluide, et rien n’égale la fraicheur, la vivacité et l’éclat de ces tons 
de chair si délicatement rosés, émergeant des plis mousseux du 
tuile, de cette riche chevelure d’or roux et de cette nature morte 
brillante de potiches de porcelaine bleue et blanche, de boîtes de 
laque vermillon, d'un écran au papier bleu et rouge, et d’azalées 
roses qui s'ouvrent sur le fond gris de l’âtre. 

Et pourtant, il n’est pas satisfait encore. IL souffre de ce qu'il 
considère comme son impuissance. A chaque instant, sous sa plume, 


L'OCÉAN, « SYMPHONIE EN GRIS ET VERT » 


PAR WHISTLER 


(App. à M. R. A. Canfield.) 


s échappent des plaintes sur son ignorance ou sa lenteur, surtout 
quand il considère l’assurance et la science de ses amis Fantin et 
Legros. A chaque instant on lit dans ses lettres, à la date de 1864 
et de 1865 : « Je viens d’avoir une mauvaise journée. Est-on malheu- 
reux de faire mauvais! Quand saurai-je plus? » Ou bien encore 

« Je voudrais bien te parler de moi et de ma peinture, mais 
dans ce moment, je suis tant découragé. Toujours la même chose! 
toujours un travail si pénible et incertain! Je suis si lent! Quand 
aurai-je une exécution plus rapide; quand je dis exécution, je veux 
dire tout autre chose, tu comprends. Je produis très peu, parce que 
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j'efface tant. » Une autre fois on lit: « Ah! Fantin, je sais si peu! 
les choses ne vont pas vite. » On ne trouve guère là le ton de con- 
fiance impertinente que, plus tard, conscient de son labeur, il 
se plaira à prendre en face de toutes les sottises liguées contre lui. 

En 1866, cependant, à la date du 16 août, dans une de ces lettres 
qu il gardait parfois plusieurs mois, en y écrivant de temps à autre 
une page comme dans un journal où il se parlerait à lui-même, 
Whistler fait entendre un ton plus joyeux et plus satisfait : « Quel 
dommage », dit-il à Fantin, « que tu ne viennes pas! Je voudrais 
tant te montrer mes dernières choses, j'ai fait un progrès vraiment 
énorme. Enfin je crois toucher au but que je me suis proposé. Je 
me rends clairement compte de tout ce que je fais! » ajoute-t-il, 
témoignant bien par cet aveu de l'importance du raisonnement et 
de la méthode dans l'édification de son œuvre. « Aussi, » reprend-il, 
«tout devientde jour en jour plus simple, et maintenant, c’est surtout 
la composition qui m’occupe. » Déclaration, certes, trés intéressante, 
ainsi que le prouvera toute la suite de son œuvre, premier mou- 
vement de détachement à l’égard des charmes, presque exclusive- 
ment gotités jadis, de la couleur. 

« Voici où j'en suis », conclut-il, et il donne, en le commentant, le 
croquis de la Symphonie en blanc n° 3, aujourd'hui en la possession 
de M. Edmund Davis : « Jo en robe de toile très blanc, la même 
robe que la fille blanche d'autrefois », écrit-il à gauche, près de la 
figure demi-assise sur le divan. « Cette figure, » affirme-t-il avec con- 
viction, « est tout ce que j'ai fait de plus pur. Tête charmante. Le 
corps, les jambes, etc., se voient parfaitement à travers la robe. » 
Pour l’autre modèle, assise à droite au pied du divan, dans une pose 
si gracieusement et si simplement abandonnée, il note : « Tête 
blonde, robe de soie blanche jaunâtre, ce que l’on appelle foulard. 
Quelques fleurs pourpres tombées par terre près la robe jaunatre », 
et enfin il termine : « fond gris {rès fin. » 

Et, comme toujours, il s'adresse à son fidèle et sûr conseiller en 
lui demandant : « Comment trouves-tu la ligne du haut? N'est-ce 
pas bien? » et il lui dessine le schéma de la ligne formée par les 
alternatives de courbes et de droites que font la téte et le bras de 
Joë sur le dossier du canapé. « Et puis l’arrangement des deux bras 
sur le canapé? Comme ça. » Ici deux faisceaux de traits opposés qui 
marquent combien il se souciait d'éviter le parallélisme de ces 
membres et d’unir ces deux figures par leur geste. 

A la description de ce tableau est jointe l'indication d’une autre 
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toile qu’il annonce pour le Salon. Il est tenté, lui aussi, de faire, 
comme Fantin, une réunion d’amis, de ses proches amis, et il est 
fier et heureux de cette idée. « J’ai pour le Salon, écrit-il, une réunion 
de nous autres, à mon tour. J’en ai fait une esquisse qui est bigre- 
ment bien. » Nous lui pardonnons cet accès de forfanterie, car il a 
vraiment raison. Si l’esquisse dont il parle correspond exactement, 
comme on n'en peut douter, à l'Intérieur de son atelier, exposé à 
Londres sous le n° 13, on ne peut rêver plus singulière et plus 


« SYMPHONIE EN BLANC N° 3 », PAR WHISTLER 


(App. 4 M. Edmund Davis,) 


délicieuse esquisse. « Ca représente l’intérieur de mon atelier, 
continue-t-il, porcelaines et tout. Il y a toi et Moore, la fille blanche, 
assise sur le canapé et la Japonaise qui se promène! Enfin une apo- 
théose de tout ce qui peut scandaliser les Académiciens. Les cou- 
leurs choisies sont charmantes. Moi en gris clair, la robe blanche de 
Jo, la robe couleur de chair de la Japonaise (vue de dos), toi et 
Moore en noir, le fond de l’atelier gris. C’est en hauteur et aura à 
peu près dix pieds de haut sur six ou sept de large. » 

Ce grand tableau, comme tant d’autres, fut-il abandonné? Il n’en 
reste, dans tous les cas, aucun autre souvenir que celte charmante 
ébauche, toute peinte dans l'huile, qui fait penser au Japon et aussi 
à Watteau et à Fragonard, avec des bruns légers passant délicate- 
ment sur des gris — et quels gris! — fluides, limpides, aériens, sur 
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lesquels s’enlévent en douces et claires vibrations les blancs, les 
roses et les orangés des chairs, des robes, du mobilier, des porce- 
laines, peinture où, comme eût dit Desnoyers, tout a un caractère 
spectral et médiumnimique, fantômes de personnages, ombres de 
potiches sur les étagères, « doubles » de cadres et de tableaux, mais 
ombres, doubles et fantômes légers, vifs et lumineux. 

Cette peinture explique la précédente, du moins par son sujet, 
car, dans ce « nous autres » qui comprend ses meilleurs amis, sa 
maîtresse, ses modèles de prédilection, figure un personnage nou- 
veau qui exerça sur l'esprit de Whistler une influence en ce moment 
très déterminée et, sur certains points, assez persistante. Ce person- 
nage nouveau est nommé : c’est le peintre Albert Moore. 

Fils d’un peintre et frère de quatre autres peintres, dont l'un, 
Henry, plus âgé de dix ans, s’est acquis une célébrité méritée comme 
mariniste, Albert Moore, né en 1841*, était de sept années plus 
jeune que Whistler. Mais il avait débuté dans l’art de très bonne 
heure, ayant, dit-on, su dessiner avant l’âge auquel les autres 
enfants apprennent à lire. IL était arrivé à Londres en 1857 et avait 
exposé ses premiers ouvrages, peints en 1859, à la date exacte, par 
conséquent, où Whistler exposait, de son côté, ses premiers tableaux. 
IL obtint coup sur coup à la Royal Academy des succès qui établirent 
bientôt sa réputation, soit avec des sujets bibliques, soit surtout, en 
1865, avec une peinture d’un style tout différent, Le Siège de marbre 
(The marble seat) par lequel il préludait à ces exquis arrangements 
décoratifs de figures de jeunes femmes, rêveuses, nonchalantes, aux 
poses abandonnées, le corps harmonieusement drapé à l’antique de 
robes aux plis nombreux et aux colorations fraiches et rares, quisont 
groupées avec un rythme délicieusement mélodique, par deux ou par 
trois, comme ces inoubliables Dreamers du musée de Birmingham. 

Albert Moore fut peut-être le premier à réveiller en Angleterre 
ce goût élégant de choses antiques qui se mêle si agréablement aux 
traits du caractère anglais. Ses arrangements de draperies, dans un 
pays où le nu était difficilement accepté, furents suivis par toute 
l’école. Il peut sembler même que Leighton et que Alma Tadema, 
plus proches, pour diverses raisons, que leur milieu des habitudes 
du continent, s’en soient inspirés, l’un dans ses dispositions de dra- 
peries, l’autre dans la gamme de ses colorations, jusqu’à ce jour 
chaudes, fortes et un peu « cuites ». 


4. Il est mort en 1893. 
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Albert Moore exerça certainement un réel prestige sur Whistler. 
Dans cette lettre de 1866, où il est question de la Symphonie en 
blanc n° 3 et de cette peinture de « nous autres », mais dans une 
partie de cette lettre-journal, antérieure au mois d'août, Whistler 
parle à Fantin de son nouvel ami. Ila pris, dans l’amitié de Whistler, 
la place tenue par Legros. Car, dans ce milicu d’individualités trop 
entières, les froissements se produisirent bientôt et l'accord parfait 
ne régna pas longtemps. On sait toutes les malheureuses brouilles 
qui séparèrent plus tard les divers membres de ce groupe primitif 
des réalistes qui avaient entre eux de si fortes affinités de tempéra- 
ment. Albert Moore remplace donc Legros dans la fameuse « So- 
ciété des Trois ». Dans un excès d’orgueil juvénile, Whistler pro- 
phétise l'avenir réservé aux trois amis. Après avoir manifesté son 
contentement du retard apporté au projet d'exposition en commun 
préparé avec Fantin, il ajoute : « Ta lettre m’a fait un vrai plaisir. 
Au fond, nous deux, nous prenons le devant. C’est comme aux 
grandes courses, comme au Derby. C’est le pur sang qui gagne! Je 
crois que nous pouvons maintenant en être sûr. Le champ est à 
nous. La race pure reparait en nous. » Et — qu’on lui pardonne 
son injustice ou son manque de discernement! — il trouve que leur 
ancien camarade « reste déjà en arrière ». 

« Il ya», ajoute-t-il, « un autre seulement digne de nous. Ce troi- 
sième, c'est le jeune Moore, dont je t'ai si souvent parlé. Et c’est 
joli », conclut-il par une réflexion générale qui ne brille guère par Ja 
modestie et en faisant allusion à la nationalité de Fantin dont la 
mère était Russe, « c’est joli de voir ainsi la Russie, l'Angleterre et 
l Amérique fournir chacune une continuation des vraies traditions de 
la peinture au xix° siècle. » 

L'influence d'Albert Moore sur le tableau de la Symphonie en 
blanc n° 3 est si manifeste qu'il est vain et superflu d’insister. Cette 
sorte d'inspiration antique ou anglo-grecque, confondue à ses sou- 
venirs Japonais, a donné les esquisses des six « schemes, de M. Charles 
Freer, où Vénus sortant des flots se mêle aux groupes de jeunes 
filles drapées à la grecque et s’éventant avec des écrans japonais; elle 
a donné surtout naissance à cet étrange petit monde d’une Tana- 
gra, située dans le voisinage de la Cythère de Watteau ou d’une Pom- 
péi assise au pied d’un volcan qui n’est plus le Vésuve, mais le 
Fujiama; singulier et charmant petit monde de figures nues ou 
demi-nues, qu'il essaie en plus grand format en peinture, mais 
surtout qu’il adopte pour ses pastels et ses lithographies. Ce sont 
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de jeunes femmes, les cheveux couverts de coiffes roses, vertes ou 
violettes et vétues de robes de mousseline, de gazes et de tulles qui 
laissent voir o1 deviner de petits corps ronds, bien potelés, aux seins 
fermes, jeunes et fleuris, aux attaches délicates, au petit ventre qui 
se termine par un modelé gras et voluptueux. Une légère et subtile 
sensualité, d’une grâce à la fois chaste et provocante, anime leurs 
attitudes de jolies petites bêtes souples et élégantes et leurs visages 
ronds, à la bouche charnue, d’une candeur que relève une toute 
pelite pointe de perversité. Elles caressent des enfants, s’allongent 
avec paresse, esquissent un mouvement de danse, se proménent 
sous leurs parasols, jouent avec des écrans, cueillent des fleurs, jon- 
glent avec des papillons, semblables elles-mêmes à des sortes de 
libellules brillantes et irisées dont les écharpes, comme des ailes, 
flottent au bord de la mer, ou au milieu des tiges de lys et d’iris en 
fleurs. Longtemps encore, aux heures de ses conceptions les plus 
austères et les plus graves, ce petit gynécée anacréontique de 
Phrynés, de Salomés et de « Madames Chrysanthèmes » servira de 
dérivatif aux caprices de sa fantaisie. 


LÉONCE BÉNÉDITE 


(La suite prochainement.) 


CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 


LES BEAUX-ARTS A L’EXPOSITION DE LIEGE 


(PREMIER ARTICLE) 


E concours des arts aux Expositions universelles de l’industrie des 

peuples ne donne, en fait, qu'une mesure imprécise de leur valeur en 

ce domaine spécial. Du moins offre-t-il de leurs tendances un apercu fait 
pour être enregistré. 

Dans le cas présent, même à ce dernier point de vue, quelque réserve s’im- 
pose. A Liège, la Grande-Bretagne, l'Autriche, Ja Suisse s’abstiennent ; d’autres 
pays : Allemagne, les Pays-Bas, l'Italie, l'Espagne ne livrent qu'une partie de 
leurs ressources. C’est par la France, en somme, avec un contingent de 252 pein- 
tures, la plupart déjà vues, une cinquantaine d’aquarelles, dessins, etc., 130 gra- 
vures et lithographies, autant de sculptures, et par la Belgique, de force numé- 
rique à peu près égale, que se constate l’état des arts au début de ce vingtième 
siècle. 

Pas plus pour l’un que pour l’autre pays on ne peut croire le tableau sans 
retouche possible. Si riche que soit le contingent francais en morceaux de 
choix, il semble formé d’abord pour l’agrément de l’œil, à quoi ajoute encore 
l’exquise décoration de ses neuf salles. « Ici tout le monde a du talent », pour- 
rait-on écrire au seuil de cet aimable séjour. 

La Belgique, elle, réservait une surprise à ses nationaux eux-mêmes. Le 
programme admettait les œuvres produites depuis le 1° janvier 1895. Peu d’ex- 
posants ont usé du privilège. Certains, en revanche, ont outrepassé la limite. On 
ne s’en plaint pas, surtout quand il s’agit de maîtres comme M. Alfred Stevens 
ou M. J. Stobbaerts. D'une manière générale, pourtant, il est permis d'envisager 
l’ensemble comme une expression assez vivace de l’école dans son orientation 
présente, d’autant que la commission a limité les envois à deux œuvres par 
exposant. Et c’est ici qu'est la surprise. 

Si, durant les soixante-quinze années d'existence autonome qu'elle fête en ce 
moment, la Belgique à pris en Europe une importance considérable, les artistes 
ont largement aidé à son relief. Elle a pu, depuis 4830, inscrire à son actif des 
succès de quelque retentissement dans le domaine des arts. 

Succès d'individus plutôt que d'école. Henri Leys qui, certainement, et de 
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quelque façon qu’on le juge, concourut puissamment à la gloire de son pays, ne 
relevait que de lui-même. Nous l’aimons mieux ainsi, la formule pour pro- 
duire l'artiste n'étant guère plus facile à composer que pour la pierre philoso- 
phale. L'âme des grands artistes, plutôt que leur méthode, en engendre d’autres. 


Et quasi cursores vitai lampada tradunt. 


ll y a plus de quarante ans, en 1862, le philosophe allemand Ludwig Pfau 
consacrait à l’art en Belgique une série d’études dignes d’être relues. Partisan 
de la peinture murale que l’État faisait, à ce moment, de grands efforts pour 
acclimater, le critique appréciait sainement les principaux représentants de 
l’école. Sa conclusion vaut d’être rappelée : « Ilest certain, disait-il, que le réa- 
lisme exclusif n’aboutit qu’à prendre le moyen pour le but et qu’à produire une 
peinture d’enseigne perfectionnée; mais il renferme deux grandes vérités que 
l'on devrait inscrire sur les portes de toutes les écoles : c’est que le vrai maître 
est le sentiment individuel, et que l’exemple des exemples sera toujours la 
nature. » 

On n’a pas, que je sache, inscrit ce précepte ironique sur les portes des 
écoles. Néanmoins, chez les peintres belges, le sentiment individuel a pris le des- 
sas et, de toute évidence, la nature leur sert de guide. C’est la note dominante de 
l’art belge à l'exposition de Liège. On dirait ses représentants assoiffés d'air 
et de soleil. En rupture d'atelier, ils ont, ou semblent avoir, en très grande 
partie, délaissé le modèle humain et, au contact de la nature, découvert sou- 
vent des motifs heureux, traduits avec une surprenante justesse d'expression. 
Par un jour clair, le compartiment belge du joli Palais des Beaux-Arts impres- 
sionne par son allure juvénile, par son apparente horreur du convenu. 

Les vétérans n’y sont pas rares. Il y a même, chose touchante, une lignée de 
peintres dont l'ancêtre, octogénaire bientôt — le catalogue devrait bien nous 
renseigner sur la date de naissance des exposants — le paysagiste Rosseels, a 
vu arriver au renom, après ses élèves, les élèves de ses élèves ! 

Anversois de naissance, il fut, des premiers en Belgique, à rompre avec la 
tradition du paysage conventionnel pour s'attacher à l'interprétation plus libre 
de la nature. Sans doute l’influence francaise ne fut pas étrangère à cette évolu- 
tion, d’ailleurs assez lente. Plus encore par ses préceptes que par son exemple, - 
M. Rosseels a efficacement concouru à la formation de la brillante phalange de 
paysagistes qui, à l'heure actuelle, contribue au relief de l’art flamand. Direc- 
teur de l’Académie de Termonde durant plus de trente ans, il eut ce rare mérite 
de faire à l’individualité de ses disciples la part nécessaire et, inspecteur des 
écoles officielles, de faire, dans la mesure du possible, prévaloir ce principe 
salutaire dans l’enseignement. De lui procède M. Franz Courtens, grand prix de 
l'Exposition Universelle de 1889, le plus magistral représentant du paysage en 
Belgique, de qui, à son tour, émane M. Victor Gilsoul ; enfin, nous assistons à 
Liege aux débuts de M. Herman Courtens, en qui s’annonce un digne rejeton de 
son père. 


Sans trop d'efforts, les causes de l’évolution actuelle de l’école se devinent. 


Moins que d’autres en proie à Vantagonisme des systèmes, elle n’a pas connu 


leurs outrances. L'art flamand, au fond très simpliste, s’accom mode peu des raffi- 
nements imposés par la mode. Les recherches de l'idéal, les préoccupations 
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métaphysiques, portent atteinte à sa faculté de réalisation. Et c’est chose, après 
tout, surprenante qu'ayant dans son passé quelques-uns des plus libres interprètes 
de la nature il lui ait fallu presque se faire violence pour songer à les suivre. 

Dans une très curieuse leltre de Navez écrite au statuaire Roman en 1822, on 
voit l'homme qui, durant plus de trente ans, devait être le directeur de l'Aca- 
démie de Bruxelles, exprimer en termes passablement crus la répulsion que lui 
inspirent les Rubens, les van Dyck, les Hollandais des musées : « Une tête gravée 
d'après Raphaël me fait plus de plaisir que tout cela. » Combien d’autres pen- 
saient de même ! 

Il n’est sans doute plus question de recommencer Rubens ou van Dyck. Mais 
il n’est non plus question de recommencer Raphaël. Les Belges ont appris à voir, 
et, à les considérer en bloc, Flamands et Wallons s’unissent dans un commun 
amour du terroir et dans une commune éloquence à l’exprimer. De 14 une somme 
considérable de paysages, de vues de villes, ponctuée de quelques portraits, 
effigies de personnages peu présomptueux : bourgeois, professeurs aimables et 
placides, bourgeoises avenantes et modestes. Serait bien embarrassé qui voudrait 
entreprendre un album du « nu au Salon»; sans compter que M. Bastien et M. Lé- 
véque, presque les seuls représentants du genre, le premier avec la Bacchante, 
une femme peu belle, vue de dos, et le second avec le Retour des vendanges, n’y 
ont que partiellement réussi. 

Bruxelles, Anvers, Gand et Liège, sur 18% exposants-peintres, en fournissent 
170. Que tous se soient mis en frais d'imagination serait beaucoup dire; l’effort 
a surtout porté sur la technique et, dans cette réunion de peintres du pays 
entier, on constate à un degré presque égal la faculté de voir juste. 

La supériorité, en l'occurrence, appartient à ceux qui, le plus heureusement, 
arrivent à dégager leur personnalité. A ce titre, les suffrages iront d’abord à 
M. Courtens, dont la maitrise s'affirme, une fois de plus, en deux vastes toiles en 
hauteur : l’Été et VAutomne, celle-ci, particulièrement, d’effet prestigieux; aux 
Chalands dans la neige et à la Petite place flamande de M. Baertsoen, appartenant 
l’un au musée de Bruxelles, l’autre au musée d'Anvers; à la Ville flamande (ma- 
rine) et au Coin sombre, un canal sous de grands arbres, motifs abordés déjà par 
M. Victor Gilsoul, mais jamais avec plus de puissance. 

Pour se redire, on ne cesse point d’être éloquent, mais l’expression s’affaiblit. 
D'autant qu'à enseigner à voir, on facilite à d'autres le moyen de faire comme 
soi. C’est un redoutable écueil. A Liège, il faut réagir contre l'impression de 
connaître déjà mainte page apercue pour la première fois. 

Le paysage flamand, pour avoir été longtemps méconnu par les peintres en 
quête de motifs, exerce sur eux une séduction de plus en plus grande. Il semble 
qu’on mette autant de coquetterie à ignorer les monuments que nos pères en 
mettaient à en vouloir préciser les moindres détails. La photographie se charge 
de ce soin, et ce qui paraissait naguère un voyage lointain est à peine mieux 
qu'une excursion. 

Quoi qu’il en soit, la Flandre urbaine et rurale a inspiré bien des pages d'effet 
juste et de sentiment profond. M. Middeleer nous donne une rue de Bruges, 
proche des remparts, avec les dentellières adossées aux maisons basses, extrè- 
mement typique. La facture est ici de remarquable puissance, l'effet de remar- 
quable justesse. La toile a obtenu, du reste, l'honneur d’être acquise par le gou- 
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vernement francais pour ses musées. M. Middeleer n’a pas été moins heureux 
dans une vue de Béguinage, d'effet juste et profond. 

Moins soucieux du détail dans ce genre de motif, certains peintres excellent à 
traduire l'impression qui, en somme, en constitue le principal, sinon l'unique, 
attrait. Ainsi sont conçus le Crépuscule à Bruges, par M. Paul Leduc; Vieux quai, 
par M. Hector Cambier ; le Pont du canal, par M. Jules Merckaert; le Calvaire, par 
M. Isidore Opsomer; la Vieille cour en Flandre, par M. Albert Sohie; la Maison 
du passeur, par M. Maurice Sys, très heureuse acquisition des musées français; 
VHeure du Salut au Petit béguinage, à Gand, par M. Trémerie; l’Angelus du soir, 
par M. van Bavegem; le Pont tournant à Gand, par M. Ferd. Willaert, variation 
d’un même thème, mais où une surprenante justesse de vision se combine avec 
une entente commune de l'effet. M. Armand Apol, sous le titre de Chalands au 
quai, une vue de l’avant-port d’Ostende, détaille avec une précision remar- 
quable les maisons du quartier maritime et fait passer dans sa toile l’impression 
de la brise se jouant dans les voiles des bateaux à l’amarre. Autre vue d’Ostende, 
la Vision claire de M. James Ensor. Ici, le soleil fond en un tout harmonieux les 
disparates nuances des facades bariolées. 

Plus que la mer, le spectacle des canaux intéresse les peintres aux ten- 
dances impressionnistes. Quelques-uns sans doute, comme M. Baseleer, suivent 
les barques de pêche sur le Bas-Escaut, ou encore, comme M. Franz Hens dans La 
Nuit brumeuse, qu’on appellerait plus volontiers La Nuit bleue ou L’Epave, trouve- 
ront l’occasion d'effets franchement poétiques. D’autres, avec MM. Jean Gallet, 
Edg. Farasyn, Alexandre Marcette ou M'"* Marguerite Verbæckhoven, assumeront 
la tache, plus délicate peut-étre, de traduire le spectacle des éléments déchainés. 

La Mer du Nord, par M. Gallet, mérite d’étre tout spécialement signalée pour 
sa hauteur de style. Bien que cent fois répétée depuis Courbet, la mer en furie 
reste pour le peintre, comme pour le poète, un des spectacles les plus émou- 
vants de la nature. M. Gallet en traduit la puissance avec un remarquable senti- 
ment de la grandeur et une entente du clair-obscur peu ordinaire. Le ciel est 
particulièrement beau dans sa ligne tourmentée. 

M'° Verbœæckhoven (Mouettes au crépuscule, Brise-lames) s’est attachée, comme 
toujours, à l'impression de l’ensemble, dans une note à la Whistler. La poésie 
qui se dégage de ses brumes n’est point à méconnaître, encore qu'à force de 
voiler les horizons elle affaiblisse la majesté de l'effet. 

Dans le Gros temps de M. Marcelte, comme dans Après la tempête de M. Farasyn, 
nous trouvons, à des degrés divers, la franchise voulue. Chez M. Farasyn, bien 
qu’apaisée déjà, la tempête se traduit par une vague énorme, quoiqu'il ne 
s'agisse que de l’Escaut. M. Marcette, du pinceau délié qu’on lui connaît, donne 
à ses flots impétueux de moins tragiques apparences. 

Les placides canaux, qui l’eût pensé? deviennent la source de mainte page 
impressionnante. M. Gilsoul a même trouvé au hord de ces grandes routes 
liquides le sujet de ses meilleures pages, comme dans son œuvre M. Claus leur 
a di le sujet d’éminentes productions. 

M. Georges Buysse, dans le Canal en juin et le Canal en décembre, nous offre 
le choix. Il y a d’une part excès d’ardeur, de l’autre excès de froidure et de 
brouillard, et le motif, par sa disposition panoramique, apparait en grande partie 
privé de son intérêt. C’est donc à l'ampleur de la facture que s'attachera le con- 
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naisseur ; elle est suffisante pour valoir, ici comme en beaucoup d’autres œuvres. 

Pour M. Claus, un des premiers, et certes le premier, des interprètes du 
paysage flamand, le terroir n’a rien perdu de sa poésie par un contact perma- 
nent. La Récolte du lin, où, littéralement, le soleil dévore de ses rayons les 
travailleurs des champs, est de surprenante justesse, et destinée, croyons-nous, 
à marquer dans l’œuvre de son auteur. C'est une page, que rien ne fait ressem- 
bler aux autres, du livre où s’épanche la poésie des choses patriales. 

M. Edmond Verstraete la fait jaillir de l’ingrate donnée d’une Sapinière, élevant 
rigides et drus les troncs de ses mélèzes. Mais sur celte enfilade de troncs grêles, 
le soleil, qui bientôt aura disparu sous l’horizon, projette des splendeurs qui en 
font comme les colonnes roses d’un temple de l'Inde, 

Ainsi, pour le poète, l'intérêt surgit des motifs les plus inattendus. Porte close, 
aquarelle, pastel, ou dessin rehaussé de couleur (la commission de placement 
ne distingue pas des peintures les œuvres de celte catégorie) nous donne un 
bout de facade de quelque maison déchue de son opulence d’antan, dont la 
porte surbaissée s'éclaire parcimonieusement des rayons d'un réverbére jaillis- 
sant de la muraille. De si peu M. René Gevers — un nom sans retentissement — 
a fait une œuvre à la fois très poussée, d’effet remarquable et imprévu. 

L’imprévu, certes, n’est pas sans concourir au charme des peintures de 
M. Léon Billiet, un nom nouveau, encore, pour nous. Le Pauvre berger, dres- 
sant dans la nuit sa silhouette austère pour veiller au salut du troupeau, n’est 
pas seulement bien trouvé comme motif, mais rendu plus impressionnant par le 
développement de la toile en largeur. 

Le Vieux mur, de M. Edg. Delaunois, apparenté sans doute à M. Alfred-Napo- 
léon Delaunois, dont les beaux dessins traduisent de si saisissante facon la poé- 
sie des cloîtres et des nefs gothiques, est encore un morceau original et d'aspect 
imprévu. Bordant quelque endroit élevé, cimetière peut-être, ce mur, s'étendant 
à perte de vue dans la campagne couverte de neige et au pied duquel viennent 
s’abattre les corbeaux, constitue une œuvre de pénétrante originalité. Vue, ou 
plutôt apercue, au dernier Salon de Bruxelles, on la juge à Liège d’une manière 
plus conforme à ses mérites. 

De très grande allure est un dessin aux crayons de couleur que M. Henry 
Meunier intitule Les Rochers sombres. Le jeune artiste, dont on a dès longtemps 
appris à apprécier les belles gravures, fait preuve, dans le choix du sujet 
comme dans son exécution, d’une grandeur de style bien en rapport avec les 
puissants souvenirs évoqués par son nom. Neveu de Villustre statuaire récem- 
ment enlevé à la Belgique, M. Henry Meunier est le fils du frère aîné de Cons- 
tantin. Il a eu ainsi pour maitre celui-là même qui dirigea les premiers pas de 
son oncle dans la carrière des arts. Voilà de qui tenir. 

« 11 neige beaucoup en Belgique », disait la critique française à l’Exposition 
Universelle de 1855. Il est de fait que quantité de paysagistes et de peintres de 
vues de villes, voire de peintres de genre, font dans leurs préférences une part 
considérable à la saison rigoureuse. La mode en a peut-être un peu diminué; néan- 
moins, beaucoup s'y complaisent toujours, non sans succès, du reste. Énumérer 
ses représentants à Liège fournirait une liste passablement longue. Quelques noms 
seulement. Nous avons cité les Chalands sous la neige de M. Baertsoen. Voici le 
Troupeau dans la neige, de M. A.J. Heymans, une des bonnes œuvres d'un vétéran du 
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paysage, visiblement apparenté a M. Rosseels, qui, lui-même, expose un Hiver 
dont la ferme exécution est faite pour donner le change sur les lointains débuts 
de son auteur. L’Hiver en Flandre, de M. Georges de Sloover; l’Apres-midi d'hiver, 
par M. Rodolphe de Saegher; la Matinée d'hiver, par M. Henri Binard; l’Hiver en 
Hollande, de M. Paul Hermannus, extrêmement remarquable dans sa simplicité; la 
Neige, de M. X. Wirth; le Dégel, de M. Rich. Max Heintz, Liégeois comme le 
précédent, d’autres encore, accusent le charme des campagnes ensevelies dans 
leur manteau de frimas. 

Au surplus, les peintres de la neige comptent dillustres ascendants, notam- 
ment parmi les Hollandais, et même, avant eux, chez les Flamands, à commencer 
par les miniaturistes. L'exemple de Courbet concourut largement à les y ramener. 
En fait, l'effet de neige est le contre-pied des éclats de la couleur où longtemps 
se complurent les paysagistes. 

Rares, comparativement, les sujets à figures s'accordent sensiblement avec la 
note généralement rustique du Salon. N’était la présence du joli groupe féminin 
que M. Alfred Stevens intitule L’Attente, œuvre datée de 1886, on dirait que les 
élégances mondaines en sont bannies. Des intérieurs, somptueux peut-être comme 
ceux de M. René Janssens, mais vierges de figures. Nous sommes loin de la 
fameuse robe de salin, triomphe de tant d'artistes il y a trente ans. 

Le triptyque : À Montaigu, de M. van Leemputten, nous fait assister aux épi- 
sodes du fameux pèlerinage brabancon. Avec une moindre perfection technique, 
Charles de Groux trouva dans des données analogues l’occasion de sujets d’une émo- 
tion plus communicative. Les puristes, à ce moment, l’accusaient de pratiquer 
l'esthétique du laid et du difforme, de se faire le calomniateur de la race. M. van 
Leemputten n’encourra pas le même reproche. Ses campagnards, de foi naive, ont 
nou seulement la physionomie placide, mais l'attitude qui leur est particulière. 
Qu'on y joigne, dans l’effet, une somme de vérité considérable, et ces trois épi- 
sodes : l’Arrivée, la Procession aux chandelles et le Dernier adieu au sanctuaire 
seront le miroir fidèle d'une des formes de la dévotion les plus populaires en 
Belgique depuis Albert et Isabelle. Ajoutons que c’est l’œuvre la plus importante 
el la mieux étudiée de son auteur. Elle appartient au musée d'Anvers. 

Le Retour des champs de M. E. Laermans est de 1904. Le long d’un mur, 
disposition préférée de l'artiste, s’avance le couple rustique avec ses deux 
enfants; d’autres couples le suivent. L’impression d'ensemble, la gamme des 
colorations, le ciel tourmenté, sont familiers à quiconque a présents à la mémoire 
d’autres travaux de l’original interprète de l'âme des foules. Nous ne cherchons 
pas noise à M. Laermans à propos de l’incorrection de sa forme; elle est voulue, 
sans doute. Par l'expression trop soulignée, on arrive vite à la caricature. Nous 
reprocherions plutôt à l’auteur, et sans doute avec plus de droit, de ne point 
varier davantage ses types et ses effets. Beaucoup de choses lui restent à exprimer 
dans l’ordre des sujets qu’il aborde. 

Les Commères de M. Opsomer, bien observées et peintes avec talent, frisent, 
elles aussi, la charge. Il y a 1a, à l’avant-plan, une bossue qu'il edt mieux valu 
éviter, non par égard pour le peu d'élégance de sa taille, mais parce qu’en 
substance la chose constitue un manque de gout. Il n’y a pas même ici l'intérêt 
du contraste. Dans l’ensemble, du Zuloaga traduit en flamand. 

Le tableau que M. Henri de Smeth intitule Intérieur tient, par de nombreux 
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côtés, à Henri de Braekeleer. Le sujet est de de ceux abordés avec succès par 
Meissonier et Leys : un liseur, bibliophile d’âge mûr, parcourant quelque auteur 
favori. Deboutet vu de profil, notre lettré élève le livre, ouvert à l'endroit familier, 
mais dont à nouveau la lecture le charme. C'est, à certains égards, l’ancienne 
peinture de genre, à ceci près que M. de Smeth évite de souligner le détail et 
l’expression. 

M. Évariste Carpentier semble, à son tour, dépouiller le citadin. Après avoir 
trouvé dans des sujets tels que l’Étrangère, du musée de Bruxelles, l’occasion de 
succes enviables, le voici s'appliquant à la traduction de la physionomie et des 
mœurs rustiques. Directeur, à l’Académie de Liège, du cours de peinture, son 
envoi au Salon, La Ferme, accuse des principes d’effet, de coloris et de style 
qui font de lui un moderniste non douteux. Les paysans de M. Carpentier ne sont 
pas des rustres, d’ailleurs. Ils portent leur costume de travail presque avec 
élégance. C’est l’école de Düsseldorf rajeunie. 

M. Henri Luyten, d'Anvers, dont certaines peintures, telles que la Greve, 
impressionnaient, il y a douze ans, le public par l'énergie du geste et l’intensité 
de l'expression, accorde sa lyre pour chanter la vie champêtre. L’Heure de 
VAngelus (c'est de l'Angelus du soir qu’il s’agit), ramène les bêtes à l’étable. 
L'artiste s’est surtout attaché a traduire l'effet du crépuscule estompant les 
contours du troupeau et de la bouvière, vêtue du manteau flamand, que nous 
n’apercevons que de dos. De même, M. Ch. Mertens, un des plus sérieux représen- 
tants de la jeune école d'Anvers, enveloppe de brume le pécheuret la barque qu’on 
devine à l’avant-plan du tableau, œuvre datée de 1897 et non portée au catalogue. 

Si l'œuvre de M. Mertens relarde, beaucoup de ses confrères, en Belgique, 
liennent néanmoins pour les effets de lumière très atténués. Heure des grandes 
ombres, par M. Francois Verheyden; Ferme abandonnée (soir) par M. E. Viérin ; les 
Meules au soir, par M. Wiethase, dont un second tableau, Près d’une ferme, se dis- 
tingue par un sérieux mérite d'effet et de composition; les Nocturnes de 
M. Ed. Vergote ; la Paix du soir, par M. Alph. van Beurden; la Mer (nocturne), par 
M. Henri Oltevaere; Crépuscule à Viane, par M. W. Delsaux ; Vesper, par M. Louis 
Cambier, autant de passages d’une symphonie dont, au surplus, le charme n'est 
pas à méconnaître. 

Voici tout à coup M. Georges Latinis, dans un tableau intitulé Au déclin du 
jour, dispensant la lumière. Son paysage se compose de quelques toits de tuiles 
rouges, se découpant sur un ciel d’un bleu intense. Outre la justesse du ton, il 
y a l'effet bien observé des ombres gagnant des sommets qui, vraiment, n'ont 
pas de quoi inspirer les peintres. Pourtant c’est fort bien rendu. Henri de Brae- 
keleer eût aimé cela. 

Dans le Chemin dechaque jour, Me Acart, de Gand, a trouvé, elle aussi, un 
sujet neuf, ou, tout au moins, renouvelé un sujet vieux : l’escalier branlant que 
gravit péniblement chaque jour une vieille femme. C’est simple et non dénué de 
philosophie. 

En dehors du portrait, la figure, pour elle-même, semble un peu délaissée. 
Ceci paraît moins le fait de l'artiste que celui du public, et n’est peut-être pas un 
indice de bon goût. Ne pouvant s'intéresser, comme naguère, à l’anecdote, il 
n’a point reporté ses préférences sur les choses de moindre subtilité, mais de 
plus haute expression d’art. 
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L'épisode historique a disparu avec le sujet religieux. De ce dernier, à nae 
de le dépouiller absolument de son sens mystique, on tombe dans le pastiche. 
C’est le cas pour la Vierge de Gand (pourquoi de Gand?) de M. Lybert, pour la 
Sainte Famille de M. van der Ouderaa. 

M. Jean Delville, dans Terre heureuse, apparaît non seulement décoloré, mais 
sans relief. Enfin, M. Auguste Lévêque, dans La Question et Le Retour de la ven- 
dange, vraie bacchanale, celle-ci, où se vautrent nues les bacchantes, ne retrouve 
pas la puissance de pinceau qui donne une si haute portée à son Combat de Cen- 
taures, du musée de Liège, ni même à ses Ouvriers tragiques, du musée de Bruxelles. 
De M. Fernand Khnopff émanent deux toiles de faire et d'intention également 
subtiles : L'Encens et Une Recluse. La première, on l’a vue déjà, du moins en 
aquarelle. Pour l’autre, la jeune et gracieuse femme qu’elle représente ne peut 
être qu'une recluse volontaire, ce qui enlève quelque peu de son intérêt à l'épisode. 
Les lecteurs de la Gazette n’en sont plus à apprendre, au reste, que M. Khnopff 
a, dans l’école belge, la spécialité de ces sujets difficilement pénétrables, encore 
que peu consistants, mais auxquels leur délicatesse prête un grand charme. Un 
Belge, grand zélateur de Courbet, avait coutume d'annoncer, dit-on, qu'ildonnail, 
dans ses tableaux, le dessin « par-dessus le marché ». M. Khnopff serait fondé à 
dire qu'il donne la peinture par-dessus le marché. 

Le Pélerinage russe à Jérusalem, par M. Louis Cambier, a du style avec de la 
vigueur. Ces longues femmes drapées de noir, la tête enveloppée de voiles blancs, 
s'avancant rigides, font au premier abord songer aux Flamandes de Ch. de Groux, 
chose peu prévue en l'espèce. Du reste, page intéressante. 

M. Jacob Smits et M. P.-J. Dierickx interprètent de la même facon les mêmes 
modèles. Pour parler plus justement, M. Dierickx peint de la même façon que 
M. Smits les modèles de celui-ci. Si l’art, comme l'industrie, avait sa législature, 
M. Smits serait en droit de faire appel à la juridiction compétente. Les photo- 
graphes intentent des actions à qui, avec la complicité du soleil, prend les mêmes 
vues qu'eux. M. Dierickx, homme de talent, a mieux à faire qu'à démarquer les 
œuvres d’un confrère. M. Smits a trouvé un nouveau type : Jean Caers, homme à 
la figure chafouine, vu de profil se détachant sur un crépissage blanc. Peinture 
large, un peu imprécise de ligne, mais d'effet puissant, par le fait d’ombres 
allant presque à la noirceur de l’encre. 

La tendance à substiluer le noir au bleu, dans les carnations, se constate chez 
plusieurs artistes de la nouvelle école. M. van Zevenberghe, peintre d’ailleurs 
énergique dans sa conceplion de l'effet, la traduit d’une manière immodérée 
dans sa Cuisine, où le procédé de M. Stobbaerts se montre d'une manière fla- 
grante. La Vaisselle est plutôt congue dans le système de Bail, surtout par le sujet. 
La puissance du pinceau y est du reste remarquable. 

Il y eut un temps où les critiques réclamaient avec instance le bannissement 
du portrait des Salons de peinture. « Portrait, que me veux-tu? » tel était leur 
cri. Le portrait, disait-on, est fait pour l'intimité, et, en effet, souvent trop 
médiocre ou trop sot pour paraître en publie, il était la proie de spécialistes 
sans talent, mais ambitieux. Depuis, il s’est amendé, et sans précisément briller 
en Belgique par de hautes qualités de style, il a fourni d'excellents échantillons 
depuis quelque vingt ans. 


Nous aimons à citer, parmi ceux-ci, les toiles du comte Jacques de Lalaing 
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dont un portrait d’ecclésiastique, à sa table de travail, est largement vu, bien 
éclairé, et, en outre, d’une plasticité remarquable. Statuaire distingué, M. de 
Lalaing modèle la pâte en sculpteur et sculpte eu peintre. 

A Liège, le portrait compte au plus dix représentants, et parmi eux, encore, 
plusieurs décorent leurs effigies féminines d’un titre à sensation, inspiré de ceux 
de Whistler. Le Chardon bleu, dit M. Vloors du joli portrait de femme qu’on vit au 
Salon d'Anvers; Harmonie en gris, dit M. Motte d’un portrait en buste, effective- 
ment assez veule; La Dame en noir, dit même M. Maurice Pirenne d’un portrait 
en pied de sa mère, simple et bien senti; « Harmonie en blanc », ou « Harmonie 
en bleu » dira M. van Holder, auteur de deux portraits de jeunes filles peints avec 
conscience, discrétion et noblesse. Ils ont tout ensemble l’ampleur et la distinc- 
tion : le portrait de jeune fille en blanc, vu précédemment au Salon des Beaux- 
Arts de Bruxelles, mérite, à ces titres divers, une mention spéciale. Le portrait 
de fillette en bleu clair, vient plutôt à Vappui de la thèse de Reynolds que de la 
démonstration de Gainsborough : le bleu intense est froid, destructif d’une belle 
harmonie. M. van Holder nous paraît appelé à prendre, parmi les portraitistes 
belges, une place très sérieuse. 

Deux portraits de jeunes femmes par M. Julien de Vriendt, l'un en buste, déjà 
produit à Bruxelles et appartenant au musée, l’autre à mi-corps, ont le mérite de 
. la franchise, à défaut de celui d’un parti pris décidé. Ils ont, en plus, la grâce, 
élégance et le bon goût voulus dans l’arrangement. 

On en peut dire autant du portrait de femme de M. Ch. Michel. L'absence de 
ces qualités dépare l'effigie féminine de M. Henri Thomas, que mirent en relief 
deux toiles du dernier Salon triennal : La Rampe rouge et Vénus. Le portrait qu'il 
expose n’est pas médité et, si fort qu’on approuve le dédain de la convention, 
quelque charme dans la tonalité et quelque adresse de facture ne suffisent 
pas à en faire une œuvre d’avant-plan. M. Léon Frédéric, portraitiste rare 
à tous les titres, l’est, cette fois, sans abdiquer ses préférences agrestes. 
Que ce groupe d’une mére avec ses deux enfants représente des portraits, le 
peintre l’annonce. Les personnages s’y adaptent sans que la donnée ou l’effet 
de plein air le contrarient dans ses exigences, mais sans ajouter à l'expression 
de l’œuvre. 

Les clartés impitoyables de la grande lumière, rarement avantageuses au por- 
trait, ont moins bien servi M. Léon Frédéric que Bastien-Lepage dans pareille 
tentative. Fatalement, il y a une part de convention dans les effets du genre, et, 
ceci posé, il n’y a point d'intérêt à lui sacrifier le charme qu’on s'attend à 
trouver dans le portrait en pied d’une mère et de ses enfants. 

Point nouveau, car il date de vingt ans, le portrait de Constantin Meunier, vu 
de profil devant le chevalet du peintre, est à la fois une œuvre remarquable et un 
document. Sans doute, le célèbre et regretté statuaire n’était qu’à l'aurore de sa 
renommée. Il était peintre, peintre de grand style, et M. Verheyden évoque à 
propos le souvenir de cette phase de sa carrière, au moment où la mort rend si 
précieuse l’histoire des étapes du puissant créateur. 

Le Portrait de M™” A. V., du même, est un morceau traité avec l’ampleur et 
la dextérité habituelles de l'artiste, bien que d’empatement trop uniforme. 

Par MM. Ernest Faut, de Louvain, Jules Fonteyne, de Bruges, Georges Guec- 
quier et de Boever, de Gand, Léon Koister, de Liège, Walter Vaes, d'Anvers, la 
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formule du portrait semble en train de se renouveler. Les têtes d'enfants, de 
M. Faut ne sont, à la vérité, que d’excellentes études. 

Le petit portrait en pied de My, C., par M. Fonteyne, semble quelque peu 
influencé par le milieu brugeois, paysage et figure. A la fois très simple de fac- 
ture et de tonalité, le morceau est empreint d’une intimité charmante. On en peut 
dire autant et de la tête de jeune fille accompagnée d’un chat, exposée par 
M. de Boever sous le nom Les Deux amies, et du jeune cavalier de M. Koister. Il y 
a bien ici quelque réminiscence des Anglais, de Lavery notamment, mais, en 
revanche, il y a l'intention fort licite de donner à un genre passablement figé 
par la convention une allure plus vivante et, avouons-le, plus conforme aux exi- 
gences de l’art qu’à celles du modèle. 

Ce n’est 1a, d’ailleurs, qu’une conséquence de Ja direction constatée. Elle a 
pour effet d’écarter les barrières — d’aucuns diraient : les cloisons — élevées 
entre les genres, et, en somme, elle concourt à assigner à l’art un rôle plus con- 
forme aux aspirations modernes. Ce n’est, aussi, qu’une résultante de l’admira- 
tion des maîtres anciens à qui le culte de la nature fit engendrer des chefs- 
d'œuvre dans les genres les plus divers. Même avec la nature morte certains 
occupent des places de premier rang dans les galeries. 4 

Au surplus, c’est chose à constater qu’en Belgique la peinture des accessoires 
compte de fort remarquables représentants. MM. Alfred Verhaeren ct Joors font 
revivre, par l’ampleur du pinceau et la puissance de coloration, les qualités de 
leurs illustres ancêtres du xvu° siècle. Et, si plusieurs femmes s’adonnent à la 
peinture des fleurs et des fruits, les noms de M's de Bievre, Alice Ronner, Berthe 
Art et Marcotte, comme celui de M™*® Gilsoul, évoquent le souvenir d'œuvres 
dont l’ampleur contraste avec le fini délicat des productions de Rachel Ruysch 
et de Marie van Oosterwyck, de glorieuse mémoire. 

Prétendre que l’école belge dise son dernier mot à Liège, nous n’y songeons 
pas. La tendance des œuvres, autant que leur réalisation même, doit ici nous 
intéresser. Il y a évidemment trop d’unité de direction pour laisser croire à un 
simple effet du hasard, et, pour nous résumer, disons que c’est à l'avenir que 
vont nos espérances plutôt qu’au passé nos regrets. 


HENRI HYMANS 


(La suite prochainement.) 
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PRAXITELE, par Georges Perrot !, 


A collection des Grands Artisles s'est enrichie, récemment d'un charman ¢ 

livre, érudit sans austérité et d’une mesure tout attique, le Praxitèle de 

M. Georges Perrot. Il a paru en même temps que deux autres ouvrages qui 
ne lui cèdent en rien pour l’agrément : le Douris de M. Pottier et le Lysippe de 
M. Collignon. Cette trilogie est bien faite pour agréer à tous les amis de l’art antique 
qui se félicitent de voir ainsi le passé classique prendre une juste place dans la 
Collection des Grands Artistes. C’est une bonne fortune que ces monographies de 
sculpteurs el de peintres grecs aient été écrites par des archéologues de pro- 
fession qui ont bien voulu résumer sous une forme agréable et sans excès d’ap- 
pareil critique des recherches souvent pénibles et de longs travaux, A lire le 
Praxitéle de M. Georges Perrot, on devine que l'historien de l’Art dans l'antiquité 
a pris lui-même plaisir à rassembler ses souvenirs, à exposer pour le grand public 
un peu de ce qu'il sait, et à refaire par l’imagination une promenade à travers 
ces musées d'Europe qu’il a maintes fois visités. Son étude a gardé quelque chose 
de la facilité et de la joie sereine avec lesquelles l’auteur se meut parmi les 
grandes œuvres du passé. Ceux qui ont quelque connaissance de l'antiquité se 
plairont à son livre comme à une évocation de ce qu’ils aiment, et les moins 
initiés trouveront à s'instruire sans effort. 

M. Georges Perrot s’est attaché à bien définir le caractère propre de l’art de 
Praxitèle. Une analyse minutieuse des procédés de l'artiste est possible, puisque 
nous sommes en possession, depuis la découverte d’Olympie, d’une œuvre authen- 
tique, l’Hermès. C’est donc à l'examen de cette statue que M. Perrot s'applique 
tout d’abord, quoiqu’elle date vraisemblablement des derniers temps de la vie 
du sculpteur. Toutes les qualités de Praxitèle s’y trouvent heureusement unies, 
et ainsi l’Hermès nous permet d’entrer fort avant dans l'intimité de son génie. 
L’élégance et l'heureux effet de la pose, la sveltesse du corps, la fraicheur et la 
souplesse des chairs, la rudesse voulue des cheveux en masses bouclées, l’ex- 
pression rêveuse du visage, nous montrent avec précision quel est l'idéal de 
beauté cher à Praxitèle. Les détails, et, en particulier, la figuration de la chlamyde 


4, Paris, Laurens, 1905. Un vol. in-8, 126 p. avec 24 gray. hors texte. 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 22 


170 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


posée sur le tronc où s’appuie la stalue, révèlent d'autre part une maitrise nou- 
velle du ciseau et des raffinements inconnus non seulement aux artistes du 
siècle précédent, mais même aux contemporains. A la vérité, on ne retrouve pas 
toujours tous les mêmes caractères dans les ouvrages attribués à Praxitèle. Au 
commencement de sa carrière, le jeune artiste se ressent encore de l'influence 
des maîtres doriens, et le Satyre versant à boire se souvient du type plus rude en 
honneur chez les maîtres de l’époque. C’est plus tard que Praxitèle, encouragé 
par le succès de sa figure, la reprendra et lui donnera dans le Satyre au repos une 
grâce plus affinée. Il n’y a point dans son développement, non plus que chez les 
autres artistes grecs, de brisure brutale, qui décèle une révolte contre le passé, 
ni de hardiesse soudaine. Le progrès y paraît une sorte de tradition continuée, 
el il faudrait proposer à la méditation de nos modernes la page pleine de raison 
et de sagesse que l’auteur a écrite sur cette conception de l'originalité, et sur 
« la vertu de ces attaches » qui reliaient l'effort naissant à celui des génies plus 
anciens. Peu à peu l'influence polyclétienne disparaît de l’œuvre de Praxitèle. 
L’Eros de Thespies, plus encore le Satyre au repos et l’Apollon sauroctone, nous 
montrent l’artiste en possession déjà de ses moyens personnels; le modelé est 
d'une rare délicatesse ; la souplesse des formes est merveilleuse. Ce qui intéresse 
ici le sculpteur, c’est moins de rendre la vigueur des formes que leur élégance ; il 
donne une sorte de grâce adolescente au corps du Satyre, il féminise même le 
Sauroctone. On devine qu’il a di exceller dans la représentation de la femme, et 
l’on s’explique aisément que l’antiquité ait admiré surtout de lui l’Aphrodite de 
Cnide. La déesse n'avait été jusqu'alors représentée que vêtue; c’est par degrés 
que l’art grec s’est acheminé vers la figuration de la nudité complète dont 
VAphrodite de Praxitéle parut le modèle. 

Il suffit de remarquer les sujets traités de préférence par le grand artiste du 
iv® siècle pour se persuader que son idéal était fort différent de celui de ses pré- 
décesseurs. Il vivait dans Athènes à une époque où les souvenirs de gloire était 
encore présents, mais où le cuite de l'énergie avait disparu, La grande cité 
jouissait avec délices du repos, et des arts qui le font mieux goûter; elle était 
éprise de toutes les idées, de tous les sentiments qui rendent la vie plus agréa- 
ble; elle commençait d’être une ville de plaisir et d'étude, et, selon le mot ex- 
pressif de M. Georges Perrot, « une grande cité qui a pris sa retraite ». Le temps 
était passé où les artistes travaillaient, comme Phidias, et ses prédécesseurs, à 
glorifier la cité, à honorer les dieux tutélaires et les héros, à exprimer par de 
grands ensembles l'esprit même des citoyens. Praxitèle est d’un siècle où l’art, 
comme la philosophie, comme la tragédie, est descendu sur la terre; il s’inté- 
resse aux formes pour elles-mêmes; il exprime des passions humaines, discrètes 
encore, il est vrai, et douces, mais il n’est point celui qui fait vivre Zeus ou 
Athéna; il se plait aux légendes jolies de Dionysos, d’Eros et d’Aphrodite. 
M. Georges Perrot parle de la grâce de Praxitèle en termes qui la font aimer, et 
il ne néglige rien pour nous aider à la bien comprendre et à la bien apprécier, 
On devine çà et là cependant quelques réserves, et, s’il faut l'avouer, nous les 
retenons avec complaisance. Sans diminuer Praxitèle, on ne peut se retenir de 
songer que, le premier, ila fait entrer dans son art quelque chose de cherché, on 
n'ose dire d’affecté qui n’y était pas avant lui. Assurément il est encore plein de 
mesure. Mais Scopas en a déjà moins, et les écoles dramatiques de Rhodes et 
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de Pergame n’en auront plus. Praxitèle a été, si peu soit-il, leur lointain précur- 
seur. À ce délicat artiste il est permis de préférer des devanciers vigoureux et 
inspirés, il est permis de préférer aussi l’art des sculpteurs arehaïques, un peu 
rude, mais si beau dans ce qu'il avait d’inachevé, et que M. Georges Perrot a si 
bien décrit dans le dernier volume paru de son Histoire de l'art dans l'antiquité. 
Praxitèle est venu à cette heure rare el charmante encore où l'on achève d’aimer 
ce qui est beau et où l’on commence de préférer ce qui est joli. C’est ce qui fait 
sa gloire propre et qui lui assure une admiralion où se mêle une légère réserve, 


ANDRÉ CHAUMEIX 


SCULPTEURS FLORENTINS DE LA RENAISSANCE, par Wilhelm Bone !. 


W. Bode, parmi les nombreuses et délicates matières auxquelles se sont 
I successivement ou simultanément attaquées sa science profonde et sa 
critique perspicace, semble avoir toujours réservé un rang de prédilec- 
tion à la sculpture italienne du quattrocento. Le présent volume, comme son 
ainé de quinze ans, Les Sculpteurs italiens de la Renaissance (1887), est destiné 
à faire autorité en la matière : c’est un recueil de travaux précieux parus depuis 
quelques années, généralement à propos d’acquisitions de ce musée de Berlin 
où l’on sait combien a été féconde l’activité de M. Bode. Mais l’auteur ne se con- 
tente pas d'y analyser quelques morceaux isolés, si importants soient-ils : ces 
morceaux lui sont un prétexte pour aborder de front les questions les plus 
générales et les plus importantes relatives aux artistes florentins de la plus 
belle époque, à Donatello, à Luca della Robbia, à Desiderio, à Michel-Ange. Il 
s'efforce de montrer l’évolution des types auxquels ils se sont attachés, celle de 
leur manière individuelle, celle enfin de l’art admirable dont ils sont les re- 
présentants glorieux. Ce faisant, l’occasion lui vient d’étudier un grand nombre 
d'œuvres célèbres ou peu connues que renferment les collections ou les musées 
de l'Italie et de l’Europe entière. L’érudition et l'information de M. Bode, grace 
auxquelles bien peu de pièces lui échappent, la sagacité pénétrante, l’ingéniosité 
subtile de son esprit, donnent à ses jugements une importance universellement 
reconnue aujourd'hui. 

Un livre de ce genre ne se résume ni ne se discute dans son ensemble. Nous 
nous contenterons de signaler, parmi les plus importantes des études qu’il ren- 
ferme, celle sur Donatello architecte et décorateur, celle sur les Madones du 
même artiste, celle sur Luca della Robbia, où figure une discussion très vive 
avec M. Marcel Reymond, au sujet de la Madone Drury-Fortnum et de quelques 
autres pièces de la même série; celle sur les œuvres de jeunesse de Michel- 
Ange, composée en faveur du petit Saint Jean du musée de Berlin; celle, enfin, 
sur l'influence de Savonarole dans le développement de l’art florentin, à propos 
d’un groupe de la Déposition de croix dû à Giovanni della Robbia. L'article, très 
étendu sur les portraits de Desiderio da Settignano et de Francesco da Laurana 


1. Florentiner Bildhauer der Renaissance, von Wilhelm Bode. Berlin, Bruno Cassirer, 
1902. Un vol. in-8°, xxx111-350, p. av. 148 fig. 
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est capital également. On aurait eu grand intérêt à s’y référer lors des polémi- 
ques récentes, et assez vaines dans leurs résullats, à propos de l'attribution à 
Laurana des bustes de « Femmes aux yeux baissés » tels que celui de la fameuse 
Inconnue du Louvre; on y aurait trouvé magistralement exposée la thèse si sé- 
duisante et si forte, qui était aussi celle de Courajod', d’après laquelle toute 
cette famille d'œuvres si particulières doit être attribuée à ce sculpteur origi- 
naire de la Dalmatie, formé dans le sud de l'Italie et qui vint vers son âge mar, 
travailler dans la basse vallée du Rhône. 

On sait qu’en dehors du buste du Louvre, la série comprend celui du musée 
de Vienne, qui en est la répétition presque identique en marbre peint; plu- 
sieurs autres encore, dont un chez Mme Édouard André et un au musée de Palerme, 
serattachant étroitement au même type; celui du musée de Berlin et celui de la 
collection Bardini, très analogues également l’un à l’autre; la Béatrice d'Aragon 
de M. Gustave Dreyfus et la Battista Sforza du Bargello; enfin, quantité de mas- 
ques en marbre aux yeux mi-clos, retrouvés en France pour la plupart. D’au- 
cuns ont proposé récemment un autre nom d’auteur : celui de l’un des Gaggini, 
artistes d’origine différente, mais dont plusieurs travaillérent aussi dans le sud 
de l’Italie. Quoi qu’il en soit de cette dernière attribution, qui n’est pas invrai- 
semblable, mais qui ne nous parait pas encore suffisamment établie, il faut re- 
connaître qu’il y a la un groupe d'œuvres tout à fait à part et en dehors de la 
formule florentine, vive, spirituelle, aiguë, qui est celle de Desiderio et de la plu- 
part de ses compatriotes. Le même article de M. Bode contient aussi l'ingénieuse 
suite de raisonnements qui l’avaient amené à débaptiser la fausse Marietta 
Strozzi, acquise par lui, et que vint confirmer, par un bonheur qui est une admi- 
rable réussite professionnelle, la découverte postérieure d’un exemplaire con- 
servé à Florence dans un fond de villa suburbaine, d’une réplique contemporaine 
de la véritable Marietta Strozzi. 

L’occasion s’est présentée, disions-nous, pour M. Bode, au cours de ces 
diverses études, de mentionner ou d’examiner à fond un certain nombre de 
pièces conservées dans des collections particulières et notamment dans les 
collections parisiennes, que les spécialistes mêmes ne connaissent pas toujours 
suffisamment chez nous. M. Salomon Reinach projette depuis longtemps d'établir 
un recueil des plus intéressantes peintures du quattrocento dispersées dans les 
cabinets de nos amateurs. Un pareil recueil ne serait pas inutile non plus en ce 
qui concerne les sculptures, et ce serait un étonnant musée idéal que celui où 
figureraient les chefs-d’ceuvre des collections Gustave Dreyfus, Édouard André, 
Rodolphe Kann, Foulc, Arconati-Visconti, etc., si l’on y pouvait joindre encore 
ceux de M. Aynard, à Lyon, ou certaines pièces de premier ordre qu’abrite tel 
ou tel château de province. Signalons seulement ici celles que la haute compé- 
tence de M. Bode à pu rattacher à leur série incontestable. 

Dans la famille des bustes de Laurana, il a rangé, à côté de la Béatrice 
d'Aragon bien connue de la collection Gustave Dreyfus, un buste inférieur, mais 
très significatif, appartenant au baron Schickler, et la curieuse réplique du buste 
du Louvre appartenant à M™° Éd. André. Il a noté, parmi les Luca della Robbia 
incontestables, l’admirable Vierge adorant l'Enfant, entourée de quatre anges 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1883, t. II, p. 24-42. 
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volants, de M. Foulc et la jolie Madone en buste de M™ Éd. André, qui vient 
de la collection Piot. 

Il attribue à l'école de Donatello une Madone en marbre de la même 
collection Éd. André, assise sur un siège en X et entourée d’anges musiciens, 
dont une répélition se voit à Londres au South Kensington, et il donne à 
Michelozzo une terre cuite de la collection Rodolphe Kann en haut et fort relief, 
où Vinfluence de Donatello est sensible, mais atténuée par un esprit plus calme 
et plus classique. Ses études sur les putti l’ont amené à mentionner les statuettes 
d'enfants en bronze portant des candélabres, de Me Éd. André, et la figurine de 
marbre qui faisait partie de la décoration d’une fontaine dans la même collec- 
tion. Il aurait pu citer à ce propos la vigoureuse et naturaliste statuette d'enfant 
en pierre grise du musée du Louvre que Courajod altribuait à l’école de Donatello. 

Toute une étude du volume est consacrée à l’exquise petite Madone en mince 
relief de Desiderio, dont l'original appartient à M. Gustave Dreyfus et dont un 
stuc est entré au musée de Berlin. M. Bode en montre les rapports très curieux, 
d’une part, avec certaines œuvres de Donatello, d'autre part avec la Madone à 
l'escalier de Michel-Ange. Enfin, c’est encore une pièce de la même collection, 
le célèbre petit buste de jeune garçon, qui forme comme le centre de l’article 
sur cette série de bustes enfantins dont l'attribution à Desiderio plutôt qu’à 
Donatello ne paraît plus faire de doute pour personne. M. Bode prétend y voir 
un Christ enfant, tout en reconnaissant l’inspiration naturaliste qui en fait un 
portrait incontestable, Une suite de rapprochements, que nous ne pouvons tous 
mentionver, l'amène à citer ici des œuvres importantes, comme le buste de 
Saint Jean-Baptiste de la collection Rodolphe Kann,et surtout comme le merveil- 
leux tondo de M®° la marquise Arconati-Visconti; c’est sur celui-ci qu’il se fonde 
pour établir sa démonstration iconographique, et il en reconnaît et en souligne à 
l’occasion la très haute valeur d’art. Il est regrettable seulement que M. Bode 
n’ait pas cru devoir citer, dans celte revue des bustes d'enfants ingénus et 
vivants dus aux maîtres florentins du milieu du xv® siècle, celui de notre Cabinet 
des médailles, qui est un peu froid, mais très typique, et celui du musée Calvet 
d'Avignon, signalé par Courajod dans la Chronique des Arts en 1887, un marbre 
exquis, en partie polychromé, qui était des plus dignes d’y figurer, selon nous, 
de préférence méme au buste en stuc du musée de Lyon. 

M. Bode connaît à merveille les collections italiennes du Louvre. Ses rela- 
tions d'amitié avec Courajod lui en avaient fait suivre pas à pas la formation et 
le classement. Il paraît même tenir certaines pièces en plus haute estime qu'on 
ne le fait au Louvre, et ce n’est pas nous qui songerons certainement à nous en 
plaindre. Il serait très disposé ainsi à inscrire sans restriction le nom de Donatello 
au-dessous de la grande Madone en terre cuite (n° 389) acquise par Courajod et 
que celui-ci dut défendre si acharnément, et également au-dessous de la Madone 
en marbre de la collection Davillier (n° 299), et de celle en bronze dite de 
Fontainebleau (n° 390). Pour la première, nous sommes toutprêts à nous ranger 
à son avis; pour la seconde, le caractère donatellesque, que n’avait pas voulu 
reconnaître Courajod, nous en paraît certainement avec plus de netteté aujour- 
@hui; mais il serait peut-être téméraire d’y trouver la main même du maitre. 
Quant à la troisième, le rapprochement institué par M. Bode avec une petite 
Madone qui figure dans un des bas-reliefs de Padoue nous semble très probant; 
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mais la qualité de cette fonte, que Courajod disait « MORE et ie rude » 
et dont la présence à Fontainebleau ne nous est pas certifiée avant l’époque de 
Louis XIII, nous fait hésiter à la déclarer un orieinal USES OG Nous 
vappellerons par contre — et M. Bode les connait évidemment, ven quil ne 
les ait pas signalées, — que le Louvre possède des épreuves caractéristiques 
(nos 384 et 388) des deux Madones qu'il publie, en les attribuant à Donatello, 
d’après les exemplaires du musée de Berlin. 

Rappelons aussi la présence au Louvre d’une très belle terre cuite que M. Bode 
ne connaissait sans doute pas au moment où il écrivait son article et où il la repro- 
duisait d’après un exemplaire appartenant au baron de Tucher, à Rome. C’est 
celle que M®° Éd. André a donnée, il y a quelques années, au Louvre et que 
M. André Michel publiait récemment dans la Gazette', en y indiquant dans la 
grandeur du type et le caractère dramatique de expression comme un souvenir 
de Jacopo della Quercia. 

Dans l'étude très documentée et très nouvelle qu’ila écrile sur Bertoldo, l’élève 
et le continuateur de Donatello, M. Bode a analysé avec un soin particulier deux 
petits bas-reliefs en bronze du don His de la Salle attribués à cet artiste (n°s 375 
et 373 bis), principalement la Vierge debout entourée d’anges nus, où il voit une 
combinaison de plusieurs motifs tirés par Bertoldo des œuvres de son maitre. 
Enfin, dans son étude sur les bustes d'enfants, M. Bode s’est intéressé à un petit 
bas-relief entré au Louvre il y a plus de quarante ans (n° 351) et qui fut célèbre 
jadis, je crois, sous le nom de La Fille de Jean Goujon. Courajod, tout en y 
reconnaissant le style de l’école de Donatello, avait rélégué dans une place 
médiocrement honorable, dans l’embrasure d’une fenêtre. M. Bode veut y voir une 
œuvre d’Antonio Rossellino encore sous l'influence et la direction de son frère 
Bernardo. 

On sait que M. Bode maintient énergiquement à Luca della Robbia les petites 
Madones en terre cuite du type de celles du Louvre (n°s 420, 424, 425). Les deux 
médaillons du musée de Cluny en terre émaillée, que l’on attribue d'ordinaire 
au même maître, ont trouvé moins de faveur devant sa critique : ils font sim- 
plement, dans son étude, l'objet d’une note un peu dédaigneuse (serait-ce parce 
que M. Marcel Reymond les a admirés avec quelque enthousiasme légèrement 
excessif?). De ces deux médaillons de Vertus, la Justice paraît à M. Bode une imi- 
talion assez faible de l'atelier de Luca; l’autre, la Tempérance, plus individuelle, lui 
smble déceler la manière de quelque artiste travaillant dans le style de Pol- 
laiuolo. Il y a peut-être la, selon nous, quelque excès de subtilité critique. Nous 
ne prétendons pas opposer dV opinion si autorisée de M. Bode Vaffirmation que ces 
deux morceaux sont de la main même du maître ; nous remarquons également 
entre eux quelques différences (l'absence des ailes, par exemples, dans la figure 
de la Tempérance) qui ne nous permettent pas de croire qu’ils proviennent tous 
deux à coup sûr d’un ensemble unique?. Mais nous observons cependant que la 


AMIS th Wie SB. 

2. M. Marcel Reymond écrit qu'on ne sait rien sur leur provenance. Le catalogue du 
musée de Cluny (éd. de 1883, n°s 2793 et 2774) affirme qu'ils proviennent « de la décoration 
du palais dei Puzzi » et que Vasari les a décrits, mais sans donner aucune référence 


ni aucune date d'entrée de ces pièces au musée. Il y à là évidemment une indication à 
préciser pour le futur catalogue du musée de Cluny. 
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Justice, avec son épée levée et son globe, est presque identique d’arrangement à la 
figure correspondante de la voûte de la chapelle du cardinal de Portugal, à San 
Miniato, œuvre certaine de l'atelier de Luca, et que la Tempérance, si le geste en 
est un peu différent, est toujours traitée avec le même parti pris dans les drape- 
ries, la même allure discrète, la même physionomie calme et douce, qui sont si 
particuliers à Luca et si éloignés des complications, des recherches d’expression 
et d'élégance chères à Pollaiuolo. 


PAUL VITRY 


« L’ANONIMO », trad. par P. Mussi, éd. par George C. Wituiamson!, 


orct une traduction anglaise de l’Anonimo, ce précieux répertoire des 
richesses de I’Italie du Nord au début du xvi° siècle. L’éditeur, M. George 
C. Williamson, dans une intéressante préface, nous fait l'historique et nous 
donne l’état actuel de la question d’attribution. Quel est l’auteur du manuscrit? 
Un Padouan, soutenait Morelli, puisque les œuvres d’art de Padoue tiennent dans 
le livre plus de place que celles d’aucune autre cité. Mais d'autres, retournant 
son argument, penchaient pour un Vénitien. « On fit remarquer, non sans raison, 
qu'un Vénitien, familiarisé avec tout ce que renfermait sa propre cité, serait bien 
plus porté qu’un Padouan à prêter tant d’attention à Padoue, surlout dans un 
livre destiné à servir de guide, — et aussi qu’il était à peine concevable qu’un 
Padouan, venant à Venise pour y signaler certaines choses, eût ignoré tant d’églises 
et de monuments importants, n’eût pas même mentionné Saint-Marc, et eût fait 
une allusion si rapide aux trésors d’une ville qui était alors une des plus riches 
cités artistiques de l’Europe. » Ces arguments, et d’autres encore basés sur la 
connaissance très certaine et très exacte que semble posséder l’Anonimo des col- 
lections des nobles vénitiens et des collectionneurs eux-mêmes, ont l’air bien 
convaincants, mais on ne peut dire néanmoins qu'aujourd'hui encore le problème 
soit résolu; à plus forte raison est-il vain de vouloir déterminer le nom de l’au- 
teur, et les controverses au sujet d’un certain Marcantonio Michiel n’ont pas pu 
et ne pouvaient aboutir. 

Au moins est-il possible, d’après le livre, de reconstruire à peu près la person- 
nalité de l'écrivain? C'était un homme qui aimait savoir, et savoir avec précision; 
quand il n'avait pu recueillir des renseignements satisfaisants, il ne mettait rien, 
et les nombreux « blancs » laissés dans le manuscrit sont autant de témoignages 
d’un esprit loyal et déjà scientifique; les rares descriptions qu'il se permet — 
celle d’une Sainte Marguerite de Raphaël, par exemple (p. 112-113), ou d’un Saint 
Jérôme que les uns donnent à van Eyck ou Memling, les autres a Antonello de 
Messine (p. 115-116) — révèlent un œil très exercé, un grand souci de la technique, 
et un louable dédain de la phrase : toujours il conserve à son livre la savoureuse 


1. The Anonimo. Noles on Piclures und Works 0, Arl in Italy made by an Anony- 
mous wriler in the sixteenth century. Translated by Paolo Mussi. Edited by George 
C. Williamson. London, George Bell and Sons, 1903. Un vol. in-8°, xx-143 pages avec 32 gra- 


vures hors texte. 
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sécheresse d'un catalogue. Ce fut une manière d’amateur grand seigneur, très 
averti, très fin et très réservé. D'ailleurs M. George C. Williamson le définit avec 
beaucoup de perspicacité : « C'était probablement un homme à son aise, dans une 
situation élevée, peut-être un noble; il avait l’habitude de visiter ses amis, et pour 
son propre plaisir notait les trésors qu’ils possédaient et les œuvres d’art im- 
portantes conservées dans les cités ot ils résidaient. L’art et les artistes l’intéres- 
saient beaucoup et il mentionne tous les faits qu’il-pouvait apprendre sur les 
peintres de tableaux et les ouvriers en marbre ou en bois. » Et M. Williamson 
ajoute : « Il s’intéressait aussi aux questions d’aftribution qui dès lors avaient 
commencé à se poser, et il les traite à sa manière, très personnelle et très directe, 
toutes les fois qu’il les rencontre au cours de son récit. » N’est-il pas curieux de 
saisir déjà dans l’Anonimo les origines d’une préoccupation d’où se dégagera peu 
à peu une méthode plus scientifique dans l’examen de l’œuvre d’art — et qui 
domine d’ailleurs la critique contemporaine? 

On ne saurait trop louer les notes dont l’éditeur accompagne cette traduction. 
Elles sont, paraît-il, pour la plupart inspirées des notes que notre savant colla- 
borateur M. G. Frizzoni donna pour la dernière édition italienne, celle de 1884. 
Très complètes et très concises à la fois, c'est-à-dire très érudites, mais sans 
aucun appareil d’érudition, elles restent un modèle de précision élégante. 

D’excellentes illustrations complètent ce volume, et en le fermant on ne peut 
que se répéter une fois de plus : quand donc, nous aussi, comprendrons-nous la 
nécessilé de traduire des ouvrages de cette importance? 


CHARLES DU BOS. 


L'Imprimeur-gérant : J.-F. Scuners. 


PARIS. — IMPRIMERIE DE LA « GAZETTE DES BEAUX-ARTS D 8, RUE FAVART, 


LES TROIS DROUAIS 


(PREMIER ARTICLE) 


E nom de Drouais a été illustré par Hubert, par son fils 
François-Hubert, et par Germain-Jean son petit-fils. 

A part une étude fort intéressante, quoique à mon gré un 
peu succincte, de M. Prosper Dorbec, parue récemment dans la Revue 
de l'art ancien et moderne’, rien, ou presque rien, n’a été publié sur 
les deux premiers. Les notices très courtes que leur consacrent les 
dictionnaires biographiques ont emprunté leur substance à deux 
articles du Nécrologe écrits en 1767 et 1775 ; or, dans ces éloges du 
xvi’ siècle, la phraséologie élégante etlaudative tient tant de place 
qu'il n’en reste plus pour l'exposition des faits; ces notices nous 
apprennent donc peu de chose. L'Histoire des peintres de Charles 
Blanc accorde seulement quelques lignes à François-Hubert, et 
encore en appendice ; quant à Hubert Drouais, l'historien paraît 
Vignorer. 

D'ailleurs, pendant longtemps ces peintres ont été tenus en 
médiocre estime. On les a d’abord proscrits au temps où les saines 
doctrines condamnaient « le faux goût du xvii’ siècle »; plus tard, 
on les a dédaignés, comme ayant peu de valeur par eux-mêmes. 
Ainsi les frères de Goncourt, dans leur livre sur la Dubarry, avan- 
cent, en toute tranquillité, que les portraits de François-Hubert 
«sont d'assez médiocres peintures » et le Dictionnaire Larousse, s’au- 
torisant d’une boutade de Diderot, aboutit aux mêmes conclusions. 


4. N° du 10 décembre 1904, p. 409. 
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Ce sont les amateurs, ou, comme nous disons à présent, les 
collectionneurs, qui ont ramené l’attention sur les Drouais. La 
vivacité de leurs enchères a particulièrement mis en évidence le 
nom de François-Hubert, et, à l’heure actuelle, les moindres por- 
traits du charmant artiste atteignent sans peine les prix de cin- 
quante, de soixante mille francs. Cela étant, nous devons admettre 
que ces œuvres ont quelque valeur, Jupiter n'ayant aucune raison 
spéciale de vouloir perdre les amateurs d'aujourd'hui. 

Pour ma part, aidé de quelques documents inédits, que J'ai eu 
la bonne fortune de retrouver, je voudrais contribuer à faire con- 
naître plus intimement les trois peintres dont il est ici question. 
Je me tiendrais pour satisfait, si cette étude pouvait être utile à 
ceux qui aiment l’art du xvi° siècle *. 


HUBERT DROUAIS (1699-1767) 


Hubert Drouais naquit à Pont-Audemer, ou non loin de cette 
ville, peut-être au village de la Rocque, peut-être au hameau de 
Saint-Samson qui en dépend. On a seulement la preuve qu'il reçut 
le baptême en l’église Saint-Samson de la Rocque. 

Le hameau de Saint-Samson est situé sur la Risle, à six kilo- 
mètres environ de Pont-Audemer. Au vi° siècle, un évêque de Dol, 
saint Samson, avait fondé la, sur des terres qu’il tenait du roi 
Childebert I, l'abbaye de Pentale. Cette abbaye, détruite vers 
850 par les Normands, fut depuis rétablie comme collégiale ; 
cependant, au commencement du xvi° siècle, il n’en restait d’autres 
vestiges qu'un petit chapitre de quatre prêtres desservant l’église de 
Saint-Samson, laquelle passait pour être celle de l’ancienne abbaye. 


1. adresse ici mes remerciements à tous ceux dont le bienveillant concours 
m’a permis de mener à bien ce petit travail: à Messieurs les notaires Simon- 
Poisson, Fleury, Philippot et Bertrand-Taillet, pour la bonne grâce avec laquelle 
ils m'ont ouvert leurs archives; à M. F. Girod, qui a fait pour moi des recher- 
ches à Rouen; à M. Wildenstein pour les précieuses indications qu'il m’a 
données ; aux descendants d'Hubert Drouais, M. Noël Valois, membre de l’Insti- 
tut, et M. Paul Goupil, qui ont bien voulu mettre à ma disposition leurs docu- 
ments et renseignements de famille. 

Enfin, je ne saurais oublier l'obligeant accueil que m'ont fait un grand 
nombre d'amateurs, dont la collaboration m'a permis de cataloguer en partie 
les œuvres de François-Hubert ; je les prie de recevoir l'expression de toute ma 
gratitude. 
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Ainsi qu’en témoignent les registres de cette église, c’est à Saint- 
Samson que Drouais, né le même jour, fut baptisé le 5 mai 1699. 
Voici son acte de baptème : 


Un fils né de Jean Drouais et de Anne Tallon, le 5 mai, fut baptisé le 
même jour et an par moy soubsigné, et fut nommé Hubert par ses parrain 
et marraine Charles Hubert Tallon et damoiselle Geneviève Legrix. 


Signé : G. Legrix, Hubert Tallon, Baratte !. 


Ni l'acte de baptême, ni plus tard le contrat de mariage 
d'Hubert ne mentionnent la profession de Jean Drouais. On sait 
néanmoins qu'il était peintre. Castillon, dans le Nécrologe de 1767?, 
dit qu'il « exerçait la peinture » ; l'acte d’inhumation de Jean, dont 
J'ai pu me procurer un extrait, établit aussi qu’il était « en son 
vivant peintre ». Est-ce d’ailleurs maitre peintre ou artiste peintre 
qu'il faut entendre par ce mot? Il n'importe guère, car en province, 
à cette époque, les deux se confondaient souvent. 

Mais, pour exercer cette profession, Jean Drouais devait être 
membre d’une corporation. Tout porte à croire qu'il appartenait à 
celle des peintres de Rouen. Dès lors, il serait peut-être intéressant 
de savoir quelles circonstances l’avaient, au moment de la nais- 
sance de son fils, conduit à Saint-Samson ou à Pont-Audemer, ces 
localités ne pouvant offrir que peu de ressources à un artiste. Je 
n'ai rien trouvé de précis sur ce point; on peut penser cependant 
que Drouais avait été appelé par les prêtres de Saint-Samson pour 
quelques travaux de peinture à faire dans l’église, et que, comme il 
arrive souvent, ces travaux lui en avaient procuré d’autres dans le 
voisinage. Du reste, rien ne prouve qu'il ait habité Saint-Samson 
même ; il faut le remarquer, Hubert Drouais, son fils, se disait 
originaire de Pont-Audemer ; dans les registres de l’ancienne Aca- 
démie de peinture, on trouve en effet la mention « le sieur Hubert 
Drouais de Pont-eau-de-mer. » [1 se peut donc que, tout en ayant 
reçu le baptème à Saint-Samson, Hubert soit né à Pont-Audemer. 

Quoi qu'il en soit, Jean Drouais ne résida là que temporaire- 
ment. Vers la fin de sa vie, on le retrouve à Rouen. Selon la notice 


1. Dictionnaire de Jal. Cet extrait communiqué à Jal est reproduit par lui 
dans son Dictionnaire. 

2. Nécrologe des hommes célèbres de France: Eloge historique de Drouais, 
peintre. Signé : Castillon. C’est d’aprés cet éloge que la notice du Dictionnaire 
de Chaudon et Delandine, et presque toutes les autres notices biographiques sur 
Drouais ont été faites. Le Nécrologe dura de 1764 à 1782, année où il fut réuni au 
Journal de Paris. 
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du Nécrologe, Hubert, dans les premières années de son séjour à 
Paris, fit à plusieurs reprises le voyage de Rouen pour voir son 
père : « Après un an d'application, dit Castillon, il retourna à 
Rouen pour offrir à son père et à sa patrie les prémices de son 
talent... Ilrevint à Paris après un séjour de six mois... Mais dès 
que Drouais s’apercevait que ses talents avaient acquis un nouveau 
degré‘de force, il ne manquait pas d'aller en faire hommage à sa 
patrie et à son père. I! fit, dans les mêmes vues, deux autres 
voyages en Normandie... » Ainsi non seulement le père d’Hubert 
habitait Rouen, mais on voit que, pour Castillon, cette ville était 
la patrie des Drouais. Au commencement du xvur siècle, on trouve 
en effet d’autres Drouais à Rouen: le registre des naissances de 1720 
à 1730, paroisse Saint-Maclou (celle de Jean Drouais), mentionne un 
Nicolas, né de Maximilien Drouais ; dans le tableau des mariages, 
paroisse Sainte-Croix des Pelletiers, on voit un Adrien Drouais, fils 
de Jean et de Catherine Poulard, épouser Françoise Lehoc, le 
22 février 1718. Enfin, c’est dans l’une des maisons qu'il possédait, 
rue des Ravisés, paroisse Saint-Maclou, que mourut le père de 
notre peintre, le 12 juillet 1723. Voici l’extrait de son acte d’inhu- 
mation : 


Desrouais. Le corps de feu jean desrouais veuf d’anne talon, en son 
vivant peintre rue des ravisés âgé de viron 68 ans décédé du 12 a esté 
inhumé en notre cimetière présence de Pierre Zéphirin talon son nepveu 
et de pierre noël amy. 


Signé : Pierre Noël, Tallon i. 


Malgré les fantaisies de l'orthographe, le doute ici n’est pas 
possible ; c’est bien de Jean Drouais qu'il s’agit. 

De l’enfance et de la jeunesse d'Hubert on ne sait presque rien. 
Son père, le voyant heureusement doué pour les arts, lui enseigna 
sans doute les premiers éléments du dessin; puis, lorsque tous 
deux furent de retour à Rouen, il le mit chez un de ses confrères. 
Celui-ci était un peintre médiocre ? ; le jeune homme parvint donc 
sans peine à égaler son maître, sinon à le surpasser. L'élève, ayant 
acquis à Rouen tout ce qu'on pouvait lui apprendre de son métier, 
prit le parti d'aller se perfectionner à Paris. Une circonstance favo- 
risa la mise à exécution des projets du jeune homme : les Drouais 

1. Archives municipales de Rouen. M. F. Girod, professeur au lycée de Rouen, 


a bien voulu faire pour moi ces recherches dans les archives de la ville. 
2. Nécrologe. 
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connaissaient un religieux Feuillant, fils du portraitiste Francois 


Detroy; le jeune peintre eut recours à Dom Detroy, qui l’adressa et 
le recommanda à son père. 


# 


On ne connaît pas exactement l’époque à laquelle Hubert quitta 


PORTRAIT DE HUBERT DROUAIS 


PAR SON FILS FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.) 


Rouen ; mais si l’on veut bien se rappeler que le jeune homme fit au 
moins trois voyages en Normandie pour voir son père, l’un de ces 
voyages étant suivi d'un séjour de six mois à Rouen, on doit 
admettre que Hubert, à la mort de son père, était à Paris depuis 
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cinq ou six ans au moins ; il serait donc venu à Paris vers 1717 ou 
1718, à l’âge de dix-huit ans environ, ce qui parait assez vraisem- 
blable. 

A propos de ce voyage, Castillon conte une petite anecdote, 
tout à l'honneur de son héros : « Les fonds que son père lui avait 
donnés pour faire le voyage se trouvèrent insuffisants. Dans la 
crainte de gêner son père, il aima mieux attendre encore ; il réso- 
lut de suppléer à l'insuffisance de ses moyens par un travail 
obstiné... Bientôt son travail et son épargne le mirent à portée de 
venir à Paris. » Il est probable que les fonds du voyage se trou- 
vèrent insuffisants par suite d’une escapade du jeune homme, et 
que Hubert, en honnête et courageux garçon, voulut réparer sa 
faute par son travail. Son père n’était nullement dans la misère, 
quoi qu’en aient dit les biographes après le Nécrologe; on verra 
plus loin qu’il transmit à son fils sept maisons (de peu de valeur, il 
est vrai) rue des Ravisés à Rouen, une moitié de maison et jardin 


à Lisieux, vingt livres de rente à prendre sur une autre maison au - 


dit Lisieux, etc. L’anecdote vaut cependant d’être rapportée en ce 
qu’elle montre la fermeté de caractère du jeune Drouais. 

Hubert vint donc à Paris et entra comme élève chez François 
Detroy, rival et ami de Largillière et de Hyacinthe Rigaud. 

Detroy était le peintre des femmes. Il savait, comme les Beaubrun; 
leur donner dans ses portraits « un air avantageux »; il les figurait 
volontiers en muses, en déesses, en nymphes, ce qui ne l’empêchait 
pas de traduire assez fidèlement la réalité; les grandes dames du 
temps aimaient à se voir ainsi représentées, et ses portraits faisaient 
fureur. Cet habile maître s’intéressa à un élève qui montrait d’heu- 
reuses dispositions et lui « prodigua les secrets les plus cachés de 
son art ». Hubert s’en pénétra si bien qu’il semble en avoir transmis 
quelque chose à son fils : Frangois-Hubert, dans ses portraits de 
femmes, usa volontiers des procédés de Detroy. De toutes façons, 
d’ailleurs, Drouais n’eut qu’à se louer de son maitre. Lorsqu'un 
peintre, au xvine siècle, avait terminé le portrait d’une personne de 
qualité, on lui demandait souvent plusieurs copies de ce portrait; 
ces copies, exécutées ordinairement par les élèves, étaientretouchées 
par le maitre; Hubert en fit un grand nombre pour Detroy, et celui-ci, 
dit-on, lui en abandonna généreusement le prix. 

Pendant son séjour chez cet excellent homme, le jeune peintre 
fit quelques essais qui lui ouvrirent une voie nouvelle. « Drouais », 
dit le Nécrologe, « avait fait quelques portraits à l’huile en petit, ses 
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amis et quelques connaisseurs y trouvèrent de grandes beautés et 
lui inspirèrent le goût de la peinture en miniature. À peine eut-il 


PORTRAIT DE M° DEFRENE 


SANGUINE PAR HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Noël Valois.) 


tenté quelques essais, qu’il parvint, par les études qu'il avait faites 
dans le grand, à un degré et une facilité qui le firent regarder 
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comme un des premiers de ce genre. » Peut-être est-ce Detroy qui a 
donné à son élève le goût de la miniature, car, selon M. Bouchot, 
certains portraits sur vélin de la collection Lenoir, au Louvre, 
pourraient être de Detroy ou de Nattier'; mais, à mon avis, ce furent 
surtout les succès de Rosalba Carriera qui décidèrent notre jeune 
peintre à travailler particulièrement ce genre de portraits”. 

Hubert, on le verra par la suite, était un garçon intelligent, avisé, 
très positif quoique artiste, et entendant très bien l'administration 
de ses affaires. Une idée l’a certainement dominé pendant toute la 
première partie de sa carrière : 
celle d’arriver, sinon à la for- 
tune, au moins à l'aisance et à 

_ yindépendance. Il ne manquait 

*) = pas de talent; on lui doit quel- 
es 4 ques bons portraits à l'huile et 
: : | au pastel, mais il ne se sentait 
peut-être pas l’envergure suf- 
fisante pour arriver, par le 

: | grand portrait, au premier 
_ rang. Dans la miniature, les 
| concurrentsétaient moins nom- 

_ breux et moins redoutables; il 
| avait méme sur la plupart d’en- 
| tre eux la supériorité du des- 

Re savant sin l'exemple de la Rosalba 

(Collection de M. Noël Valois.) il pouvait done par la minia- 

ture arriver au but qu'il se 

proposait : telles sont, sans doute, les raisons qui le déterminèrent à 
travailler particulièrement le portrait sur vélin ou sur ivoire. 

Toujours est-il que Drouais se mit de bonne heure à ces petits 
portraits; il en faisait des études préparatoires, au crayon noir 
ou à la sanguine, sur les pages d'un album, et sur ces pages il 
écrivait ensuite très volontiers ses comptes de ménage. M. Noël 
Valois possède plusieurs études de ce genre; au bas de l’une d'elles, 
portrait de Mie Defrène, que nous reproduisons ici, est écrite, de la 


nad 


1. Le Portrait-miniature en France, par Henri Bouchot (Gazette des Beaux-Arts, 
1893, t. II, p. 392. 

2. Voir le Journal de Rosalba Carriera, par Vianelli, traduit par Alfred Sensier, 
Paris, 1865, in-8. La Rosalba vint à Paris en 1720. Elle se lia avec Coypel, Rigaud 
et Detroy; Drouais put donc la voir de prés chez son maitre. 
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main de Drouais, la note suivante, évidemment postérieure au 
dessin : 


Glaudon Deneux est entrée chez moi le 11 septembre 1726 sur le pied 
de soixante livres par an. — Marie sainte Foy est entrée chez moi le 
19 octobre 1736 sur le pied de soixante livres par an... 


On voit que cette tête de M'e Defrène remonte au moins à 1726. 


PORTRAIT DF MARIE-MARGUERITE LUSURIER, FEMME D HUBERT DROUAIS 
PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.) 


Sur plusieurs de ces portraits, comme sur le précédent, Drouais a 
écrit le nom de la personne représentée. Nous savons ainsi qu’il a 
fait les portraits de quelques-uns de ses parents : M'° Deruelle, 
M. Simon, Me Lutton, mère du gendre de Drouais; puis, ceux de 
MM. de Chabanay, Bouret de Vilaumont, Douet de Vichy, comte de 
Lablaiche, de Mme d’Avaray; d’après les indications que M™ la 
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duchesse d’Ayaray a bien voulu nous donner, ce dernier portrait 
serait celui de Marguerite-Élisabeth d’Etigny de Sérilly, née en 1712, 
mariée en 1735. La miniature ou peinture faite d’après ce dessin a 
d’ailleurs disparu. M. Valois possède en outre d’autres sanguines de 
Drouais représentant des personnes inconnues. 


ae 


Lorsque Glaudon Deneux entra chez Drouais, celui-ci habitaitdans 
l'enclos des Quinze-Vingts!. Ses portraits commençaient à lui rap- 
porter de quoi vivre, puisqu'il songeait à se marier. Au commence- 
ment de l’année 1727, il épousa Marie Marguerite Lusurier, fille de 
François Lusurier, marchand bonnetier et de Marguerite Marchand. 

Hubert pouvait plaire à une femme; il avait une physionomie 
agréable et mème distinguée; ses portraits, à un âge plus avancé, 
en font un vieillard d'une belle figure?. Sa fiancée était une beauté 
correcte et un peu froide. 

Le contrat de mariage” fut signé dans l’après-midi du 22 février 
1727 chez Jacques Lusurier, oncle de la fiancée, et le mariage célé- 
bré probablement le lendemain. 

Les biens du futur époux consistaient en « sept maisons sises en 
la ville de Roüen, rüe des Ravisés dans la cour Girot, plus en une 
moitié de maison et jardin situés à Lisieux, vingt livres de rente ou 
environ à prendre sur une maison située au dit Lisieux, onze livres 
six sols de rente dues par les héritiers du nommé Aumont et en la 
somme de deux mille cinq cens livres tant en meubles, linges et 
hardes que deniers comptans ». Marie-Marguerite apportait dans le 
ménage « la somme de douze cens livres tant en meubles, linges et 
hardes, que marchandises de mercerie et deniers comptans, prove- 
nant des gains et épargnes de la dite future épouse ». 

Elle donna deux enfants à son mari : le 14 décembre 1121: 
l’année même de leur mariage, il leur vint un fils, François-Hubert, 
et quelques années après, en 1733, une fille, Marie-Étiennette. 


1. Lrenclos des Quinze-Vingts occupait à peu près l'emplacement du ministère 
des Finances actuel. 

2. M. Paul Goupil possède un très beau portrait d Hubert, par François-Hubert 
son fils,et un de Marie-Marguerite Lusurier, par leméme. M. Noël Valois possède 
également un très beau portrait d'Hubert par Perronneau (celui du Salon de 


1746); un autre portrait d’Hubert et un de Marie-Marguerite Lusurier probable- 
ment par Francois-Hubert. 


3. Voir cette pièce plus loin. 
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Jusque-là, Drouais avait travaillé sous le patronage de Detroy, 
mais, celui-ci mourut le 1°" mai 1730. Dès lors, Hubert, pour exercer 
le métier de peintre, devait faire partie de la corporation de Saint- 


° 


PORTRAIT DU SCULPTEUR ROBERT LE LORRAIN 


PAR HUBERT DROUAIS 
D'APRÈS LA GRAVURE DE J.-P. LE BAS 


Luc ou de l’Académie de peinture, il avait assez de talent pour 
aspirer à l’Académie. 
Le 29 juillet 1730, il présenta à la compagnie deux portraits 
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d'hommes et un de femme et sa présentation fut agréée”; le directeur 
lui ordonna pour sa réception définitive le portrait du peintre 
Christophe et celui du sculpteur Le Lorrain, à faire dans un délai de 
six mois. L’agréé présenta ces deux portraits quatre mois après, et dans 
sa séance du 25 novembre, la compagnie le « reçut ‘académicien? ». 

On peut voir au musée du Louvre le portrait de Le Lorrain’. Il 
ne vaut pas moins que beaucoup d’autres. 

Chez Detroy, Hubert s’était lié avec Jean-Baptiste Vanloo, Oudry, 
Belle, Nattier. On le voit méme signer au contrat de mariage de 
Charles-Amédée-Philippe Vanloo, qui, le 26 octobre 1747, épousa 
Marie-Marguerite Lebrun. Il fut aussi très lié avec un autre artiste, 
Jean-Dominique Deshays, dont le fils Jean-Baptiste devint gendre 
de Francois Boucher. Drouais a fait plusieurs portraits de Jean- 
Dominique. L’un de ces portraits, signé et daté 1732, a figuré a 


4. Année 1730 : « Aujourd'hui samedy vingt-neuvième de juillet. — Le sieur 
Hubert Drouais de Pont-eau-de-mer, peintre dans le talent des portraits (les 
peintres à talent étaient ceux qui traitaient un genre autre que l’histoire), a pré- 
senté à la Compagnie deux portraits d'hommes et un de femme, et les voix ayant 
été prises. l’Académie a agréé sa présentation et lui a ordonné, pour ouvrage 
de réception, les portraits de MM. Christophe et Le Lorrain, lui accordant six 
mois pour les faire. » (Procès-verbaux des séances de l’ancienne Académie.) 

2. Année 1730 : « Aujourd'huy samedy vingt-cinquième de novembre. — 
M. Hubert Drouais de Pont-Audemer, peintre de portraits, a fait apporter ceux de 
MM. Christophe et Le Lorrain qui lui avaient été ordonnés pour sa réception ; les 
voix prises à l'ordinaire, et le présent pécuniaire ayant été modéré à cent livres; 
elle l’a reçu académicien et il a prêté serment entre les mains de M. de Boul- 
longne, Premier peintre du Roy, directeur et recteur. » (Procès-verbaux des 
séances de l’ancienne Académie.). 

3. Le portrait de Le Lorrain, du musée du Louvre, provient, dit-on, des collec- 
tions de l’ancienne Académie; ce devrait être, dès lors, celui que Drouais fit pour 
sa réception. Il existe un portrait de Le Lorrain d’après Drouais, gravé par Le Bas 
en 1730, mais ce n'est pas celui du Louvre. Ce portrait gravé par Le Bas, a toute 
une histoire. On avait ordonné à Le Bas pour ouvrage de réception à l'Académie 
les portraits de Le Lorrain et de Cazes; le 30 décembre 1741, Le Bas fait apporter 
les portraits gravés, et est admis; dans la séance suivante, l'Académie revenant 
sur sa décision refuse « le dit sieur » à cause de la médiocrité de ses portraits, 
lui fait défense de se dire graveur du Roi et lui ordonne d'ôter au bas des dits 
portraits qu’ils ont été faits pour sa réception. C’est peut-être pour cela que le 
portrait de Le Bas est antidaté. Le Bas fut d’ailleurs reçu en 1743, on lui avait 
donné à graver un tableau de Lancret. Dans le portrait gravé par Le Bas, 
Le Lorrain porte une toque sans perruque. Au bas d’un exemplaire que possède 
le Cabinet des estampes, on lit les mots : « gravés pour sa réception », et ces 
mots sont barrés. 

Le portrait de Christophe, qui est au Louvre, n’est pas non plus celui quia 
été gravé par Surugue, d’après Drouais, pour sa réception en 1735. Il faut donc 
penser que Drouais a fait deux portraits différents de Le Lorrain et deux de 
Christophe, & moins que les deux portraits du Louvre ne soient pas de Drouais. 
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l'Exposition des portraits nationaux en 1878. Il portait au dos une 
note de la main de Jean-Baptiste Deshays indiquant que le person- 
nage représenté était bien son père. M. Noël Valois en possède un 


? 
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PAR HUBERT DROUAIS 


PORTRAIT DU PEINTRE JOSEPH CHRISTOPHE, 
D'APRÈS LA GRAVURE DE LOUIS SURUGUE 


an 


autre de Jean-Dominique, par Hubert, non signé, dont nous donnons 


la reproduction. 
Après la mort de son maitre, Drouais fut soutenu par ses amis, qui 
lui procurèrent des portraits. Son talent aidant, il eut bientôt une 


clientèle assurée et ses affaires prospérèrent si bien, qu'en 1736 il 
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put réaliser une partie de son rêve : il acheta, par voie d’adjudication, 
une maison située rue des Orties, moyennant la somme de 
22500 livres. La petite rue des Orties, non loin de la butte Saint- 
Roch ou butte des Moulins, partait de la rue d’Argenteuil et coupait 
la rue des Moineaux, celles des Moulins et de l'Évèque. Elle n’existe 
plus, ce quartier ayant été bouleversé lors du percement de l'avenue 
de l'Opéra. 

L'artiste eut toute facilité pour payer sa maison; en cette circon- 
stance, il vendit ses propriétés de Rouen pour la somme de 
4000 livres, et employa cette somme à se libérer d'autant sur le prix 
de son acquisition’. C’est naturellement rue des Orties qu'il habitera 
désormais. 

Dans les années qui suivent, nous voyons Drouais participer aux 
expositions publiques de l’Académie de peinture et sculpture. Ces 
expositions artistiques ne s'étaient pas encore faites d’une façon 
suivie. A partir de 1737, elles se succédérent sans interruption jus- 
qu’à la Révolution, d’abord tous les ans ou tous les deux ans, puis 
régulièrement les années à numéros impairs. Elles s’ouvraient le 
jour de la Saint-Louis et se tenaient au Louvre dans le salon qui fait 
suite à la galerie d’Apollon, d’où leur vint le nom de « Salons », qui 
s'est conservé jusqu’à nos jours. Hubert y figure pendant une 
quinzaine d'années. 

Les livrets de ces expositions sont malheureusement peu expli- 
cites en ce qui concerne notre peintre; ce qu'ils en disent le plus 
souvent se réduit à ceci : plusieurs portraits en miniature sous le 
même numéro, miniature étant d’ailleurs invariablement écrit 
« migniature, » si ce n'est « mignature ». On y trouve cependant 
quelques indications. 

Ainsi en 1737, Drouais expose le portrait de M" Gautier; mais 
est-ce une peinture ou un pastel? on ne sait. 

En 1741, ce sont les portraits en miniature de Madame de France, 
de M. le vicomte de Courtenier et de Madame la vicomtesse, son 
épouse, de M"* Héry, de M" Courgy, celui de l’auteur et plusieurs 
autres. 

Au Salon de 1746, l'exposition de Drouais est importante. Avec 
plusieurs portraits en miniature, il donne sept portraits au pastel : 
celui de M” Gossin tenant un livre, celui de M Drouais, fille de 
l’auteur, tenantun chat; un petit buste représentant Le fils de l'au- 


1. Voir plus loin l'inventaire. 
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teur; le portrait de M. Jacquemain, tenant un crayon; le portrait de 
Mad***; le portrait de M" ** tenant des fleurs ; un autre petit buste 
représentant une Demoiselle qui rit. Cette même année, Perronneau, 
qui venait d’être agréé à l’Académie, exposa plusieurs portraits 
parmi lesquels celui de M. Drouais, peintre de l’Académie. Ce portrait, 
un des bons de Perronneau, est en la possession de M. Noël Valois’. 

C'est à peu près là tout ce que nous apprennent les livrets sur les 
expositionsde Drouais. 
Parmi ces portraits on 
remarque celui de la 
tragédienne Mie Gau- 
Her ce mest pas le 
seul portrait d’actrice 
qu'on lui doive. Il fit 
aussi ceux de Mie Pé- 
lissier de l'Opéra, de 
Mie Gaussin® du Théa- 


4. Ce portrail a été re- 
produit par la Gazette dans 
l'étude de M. Tourneux 
(1896, t. I, p. 13.) 

2. D’après Je Nécrologe, 
après la mortde Mie Gaus- 
sin, un ami de celle-ci fit 
prendre une empreinte de 
ses traits; avec cette em- 
preinte et le portrait fait 
par Drouais, le sculpteur 
Vassé s'était chargé de 
faire un buste, de la tragé- 
dienne; mais Vassé mou- 
rutquelques années après, (Collection de M. Noël Valois.) 
et ce buste, selon toute 
apparence, ne fut pas exécuté. L’aimable bibliothécaire de la Comédie-Francaise, 
M. Monval, m’assure que la Comédie ne possède qu'une copie du portrait de 
Mie Gaussin par Nattier. 

Quant au portrait de Me Gautier, il doit être une œuvre de jeunesse ou 
d’après une œuvre de jeunesse, car Mlie Gautier, après avoir, selon son expres- 
sion, « nagé dans une mer de délices », se retira dès 1723 aux Carmélites de 
Lyon. Dans ses Pièces intimes et peu connues, Antoine de la Place raconte qu’elle 
partageait son temps entre la miniature et la poésie; peut-être a-t-elle travaillé la 
miniature avec Drouais chez Detroy. M. Monval pense que le portrait de Mile Gau- 
tier par Drouais est probablement celui qu'il a relevé dans l'inventaire du comé- 
dien Baron. 

Le portrait de Mile Pélissier a été gravé par Daullé. 


PORTRAIT DE JEAN-DOMINIQUE DESHAYS 


PAR HUBERT DROUAIS 
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tre-Français, et, enfin, celui de la fameuse danseuse Camargo. Tou- 
tefois on ne doit pas conclure de là, avec Paul Mantz, que Drouais 
ait fréquenté beaucoup le théâtre. Par le moyen de ces portraits, il 
a cherché simplement à faire quelque bruit autour de son nem. Son 
caractère l’inclinait plutôt aux plaisirs et aux devoirs de la famille, 
et il était plus attentif à augmenter le bien-être des siens qu’à faire sa 
cour aux actrices. I] paraît bien que ses pensées n'ont guère eu 
d’autres objets que son art et son foyer. «M. Drouais », dit le Nécro- 
loge, « qui fit toujours ses plaisirs de son art, vivait heureux et tran- 
quille au sein de sa famille », et, en effet, une lecture attentive 
de l'inventaire fait après la mort de l'artiste montre que celui-ci 
n’était pas un homme de plaisirs. 

A défaut de renseignements sur la vie privée de Drouais, on 
aimerait à savoir ce que les contemporains pensaient de lui comme 
artiste. Ici encore, on ne trouve que peu de chose. Les écrivains de 
‘cette première moitié du siècle ne s’occupaient guère des Salons, 
Diderot n’ayant pas encore fait entrer l’art dans la littérature. On 
peut affirmer cependant que Drouais était généralement estimé; 
d'après le Nécrologe, il était accablé de commandes et était regardé 
comme un des premiers dans la miniature; et si ce témoignage 
paraît suspect, on peut y ajouter celui du Mercure, d’après lequel 
les miniatures de Drouais, au Salon de 1738, « ont reçu bien des 
applaudissements ». 

Puis, lorsque le peintre arrive à ses belles années, de 1740 à 1750, 
son talent reçoit une sorte de consécration ambitionnée par beau- 
coup d'artistes : il obtient la clientèle de la famille royale. Les 
comptes des Menus-Plaisirs, aux Archives Nationales, qui pourraient 
nous renseigner à ce sujet, ne commencent malheureusement qu’en 
1749. 

Antéricurement à cette année, voici ce qu’on trouve, concernant 
Drouais, dans l'inventaire des tableaux commandés par la direction 
des BAliments : 


Mémoire de ce que Droiiais, peintre ordinaire du Roy et de son aca- 
démie a fait par ordre de M. le Controleur Général dans le mois de décem- 
bre dernier : 

Livré au Ministre des affaires étrangères le 19 décembre 1744 un por- 
trait de Monseigneur le Dauphin envoyé au Roy d’Espagne, pour lequel 
Droüais a été obligé de faire trois voyages à Versailles pour le faire 
d’après nature ....... cy 200 livres. 


Le 14 août 1745. (Archives Nationales, O! 19212, mémoires d'artistes.) 
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Et du 15 septembre de la même année : 


Au sieur Droüais père la somme de 200 livres pour son payement d’un 
-portrait de M. le Dauphin qu’il a fait d’après le pastel pendant le mois de 
décembre dernier ‘. 4 


D'après le Nécrologe, Drouais aurait aussi fait le portrait du 
même Dauphin, fils de Louis XV, à la miniature. 

Dans un état des bijoux ordonnés « pour » la cour en l’année 1749, 
voici la part de Drouais : 


ESPÈCE NOMS PRIX NOMS NOMS PRIX 
des des des des ee Pie pe es des 
JOUX PEINTRES PORTRAITS \ : Lys ses piyoux K 
BIJ > SIT A MARCHANDS ont estez donnez BIJOUX 
POUR MADAME INFANTE, EN SON NOM : 
| livres | livres 
Boétte avec portrait..| Drouais. 300 Lafond. | M®e de Gouy. 1 827 
AURA A eee: id. 300 Lafond. |M™edelaRiviére. 4 080 
Portraits en bagues 
tournantes de Mmes Mmela Duchesse 
Infante et Isabelle. . id. 600 Le Guay.| de Brissac. . 238 
POUR MADAME ISABELLE : 
Boétte à deux tabacs 
avec portrait. . . .| Drouais. 300 Vallayer.|Ms'leDauphin.| 2600 
AULD OM TE Ne. id. 300 Hébert. |Mm™e Adélaide.| 1800 
AUTO Ie en ee, 4 id. 300 id. M™e Victoire. 1 500 
Bracelet avec portrait 
garny d’émeraudes 
et diamants. . . . id. 300 Rondet. | Mue Adélaïde. [3174112564 
aulre avec portrait. . id. 300 id. Ye hDauphine.| 3 356 
BANK, | id. 300 id. Madame. 3 356 
POUR MADAME : 
Portrait en bracelet 
avec émeraudes et 
diamants..°. . . .|'Drouais. 300 Rondet. | Me Adélaïde. |34174!12564 


Ee 
(Archives Nationales, 012986.) 


1. M. F. Engerand, qui, dans son très consciencieux Inventaire des tableaux 
commandés et achetés par la Direction des Bâtiments du Roi(1709-1792), Paris, 1900, 
a relevé aussi ces mémoires d’artistes, écrit à tort « Drouay ». Il y a dansle ma- 
nuscrit is et non y, seulement ls final est bouclé comme on le faisait autrefois. 
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A Ja suite de ce tableau, on trouve le mémoire suivant, vraisem- 
blablement de la main de Drouais : 


Mémoire des portraits en mignature que Droüais a fait pour le Roy par ordre 
de Monsieur de Cury, intendant des menus plaisirs en 1749. 


livres. 
Livré à Monsieur Rondet 2 portraits en brasselet de Madame Isabelle 
la:20/de- juin ARE ae 600 
Livré à Monsieur de Cury le 11 juillet 3 portraits en Malte ‘de 
Madame Isabelle... . 900 
Livré à Monsieur de Cury le 22 Fee un Prorat en (abatiore’ de 
Madame: Isabelle tcc gene ne 300 
Livré à Monsieur de Cury le 16 ‘septembre deux porteaits de Madame 
Infantevenstabaulele meme eect mint ee 600 
Livré & Monsieur Rondet le 18 septembre un portrait de Madame 
Infanteyeng brasselctrmruss cw we- esate nn ne anon Cnn ee 300 
Livré à Monsieur Gay 2 portraits en bague Yun de Madame Infante, 
l’autre de Madame Isabelle le 29 octobre . . . . . 600 
Deux autres bagues médiocres de Madame Infante et a Madame 
Isabelle le 19 octobre. . . . . . 300 
Le 29 novembre livré à M. de Cury 2 » brasselels l un de Me et 
lfautredeMadamelSabelle RE oino : 600 
4200 
SUP CON, DOME ay OOD OMNIS 6 Bo so 6 5 Sb Oe 600! 


Aprés 1749, les comptes des Menus-Plaisirs ne contiennent plus 
rien se rapportant à notre peintre. Ce n’est pas lui d’ailleurs qui 
semble avoir été le miniaturiste attitré de la famille royale, mais 
bien plutôt les Le Brun père et fils, autres artistes dont on ne sait à 
peu près rien. 

C. GABILLOT 


(La suite prochainement.) 


4. Vers la même époque d’autres artistes fournissent aussi des miniatures 
pour bijoux : les Le Brun père et fils pour 15 300 livres, Penel pour 2700, 
Charlier pour 3982. Vincent pour 1200, Aubry pour 600, Léotard pour 900, 
Duvigeon pour 300. 


4 
4 
; 
| 
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ARTISTES CONTEMPORAINS 


MIE LOUISE BRESLAU : 


EPUIS quelques années les expositions particulières se multi: 
plient. Pour découvrir les dix noms qui nous sont une sûre 
promesse de joie, les vingt toiles rayonnantes d’une beauté 

familière ou nouvelle, nous ne sommes plus condamnés à subir l’ac- 
cablement de nos monstrueuses foires printanières de peinture, leurs 
mille sollicitations stridentes où toute voix fine se perd. C’est de plus 
en plus à des fêtes intimes que nous convient les meilleurs de nos 
artistes. Dans le silencedes autres, dans le recueillement des paisibles 
salles toutes remplies de leur rêve, leur vision du monde se précise, 
s'affirme, s'impose à nous. Des clartés sortent de ces images rappro- 
chées; elles illuminent un passé et une âme; nous y pénélrons, 
nous revivons peu & peu, comme en souvenir, des aspirations, des 
luttes, des découvertes, des joies, qui ne sont pas nôtres. Nous 
jugeons avec plus de sympathie, et partant avec plus de Justice, 
chaque effort, non pas isolé, mais à sa place dans la vivante évolu- 
tion d’une même volonté de beauté qui se révèle à nous dans ses 
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défaillances comme dans ses triomphes et se justifie par les unes 
comme par les autres. Grâce à ces clartés multipliées, nous saisis- 
sons avec netteté le rythme de sensibilité unique et nouveau qui 
ordonne pareillement ces œuvresdiverses, que toutes ne manifestent 
pas également, mais que toutes collaborent à faire lentement des- 
cendre en nous. Plus que tout autre, l’art intime exige, pour livrer 
ses secrets, cette douce persuasion du nombre et de l'isolement. 
Son rayonnement expire dans l’immensité bariolée des salles banales, 
sous le brutal éclairage des galeries où piétine une foule ahurie. Ses 
délicats prestiges veulent, pour agir, le silence, la solitude, la paix 
d’un jour égal et doux versé sur de calmes ensembles réunis. Et 
cest pourquoi l'exposition de Louise Breslau', malgré les vingt 
années de succès ininterrompus de ce probe et noble artiste, a été 
une révélation pour beaucoup, car c’est avant tout cette poésie de 
l'intimité qu’exprime l’œuvre robuste et tendre, discrète et fière, 
qu'il nous a été enfin donné de voir dans un cadre qui lui convient. 

Rien en effet qui ressemblat moins à nos Salons que la pièce 
où Me Breslau avait réuni ses peintures, ses pastels et ses dessins : 
c'était un lieu choisi pour faire valoir Je talent qui, seul de nos jours, 
a su dire avec cette force et cette nuance l’adorable enfance, 
Vhumble douceur des choses familières, l’âme des intérieurs où 
flottent d’invisibles et chères présences, le rêve des jardins, des 
parcs solitaires où tout semble se souvenir et attendre, le charme 
réticent qui ne s’épanouit que timidement, sous l’insistance d’un 
regard et d’une pensée pour qui la vie intérieure existe. Rien de 
plus délicatement amical que l’accueil que nous réservait cette petite 
salle au sortir des outrances et du tumulte de la rue : elle fut vrai- 
ment comme une halte délicieuse, un domaine de frais repos, d’hon- 
néteté souriante, de bonté et de douceur ouvert à notre lassitude 
dans cette fiévreuse existence parisienne qui peut tant pour combler 
le cerveau et les sens et presque rien pour notre cœur. Sur ces murs 
nulie image discordante : chacune continuait le même discours 
rassurant, était semblable aux paroles dites à voix basse, au cours 
des lentes causeries dont les mots et les silences sont pareillement 
des confidences et presque des secrets. Dans ces clairs intérieurs 
calmes, tantôt finement attristés de regrets, tantôt tout baignés de 
jeune lumière souriante, une mème atmosphère d'intimité enveloppe 
dans la mélancolie ou le bonheur sérieux les êtres et les choses, 


1. A la Galerie Georges Petit; avril 1904. 
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marie les objets aux existences dont ils sont les témoins silencieux 
et aimés. C’est une main attentive qui a disposé avec amour, près 
de ces groupes de jeunes filles aux fines nuances de fleurs, ces vases 
d’où jaillit la fraiche constellation des œillets blancs et roses, où 
palissent les grappes de glycines, où s’effeuille la langueur des délicats 
pavots translucides. C'est une sûre volonté, évocalrice de mélancolies, 
qui à réuni sur cette antique cheminée, près de cette vicille glace 
dédorée où les formes s’estompent 
dans la terne surface comme usée 
de reflets, s’6vanouissent comme 
de pales souvenirs, ces étoffes 
aux mourantes splendeurs d’au- 
tomne, ces rousses feuilles fa- 
nées, ces fleurs d’arrière-saison, 
cette large coupe de vieil argent 
où s’éteignent lentement et ma- 
gnifiquement les flammes so m- 
bres des zinias. 

Mais ce n’est pas à cette seule 
impression d'intime douceur et 
d'harmonie extérieure que colla- 
borent ces accessoires. Dans ces 
tableaux en apparence si simples, 
d’une composition si savante et 
si réfléchie, point de détail qui 
n'ait aussi sa signification psy- 
chologique; ces décors sont avant 
tout révélateurs de caractères et FORESTS 
d’ames ; ces subtiles correspon- DE Mle L. BRESLAU PAR ELLE-MEME 
dances de couleurs et de senti- 
ments, d’arrangements et d’émotions disent un cœur et une 
pensée non moins sensibles que l'œil aux harmonies secrèles des 


DESSIN 


vies et des choses; elles font pénétrer ces harmonies par nos yeux 
dans notre esprit; sous la sollicitation de ces délicates symphonies 
de tons et de lignes, de ces muettes présences complices qui prolon- 
gent le réve des regards et des figures pensives, cette chanson, cette 
réverie, celte contemplation à jamais interrompues sur la toile, 
s’'achévent mystérieusement en nous. 

Cette profonde unité morale n’est pas une réussite occasionnelle. 
Sa séduction se retrouve pareille dans l’œuvre tout entière; l'œil n’y 


198 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


rencontre partout que des êtres de douceur, de jeunesse et de charme, 
de candides regards d’enfants et de fleurs : là de claires figures 
d’adolescentes rêvent au bord de Ja vie vaste et mystérieuse; de gra- 
cieuses, de touchantes images de femmes, de mères, d’aieules espèrent 
ou se souviennent; de studieuses attitudes d’artistes aux yeux pro- 
fonds et pleins de songes disent leur destinée et leur labeur. Dans 
la vie, cette pénétrante, 
cette prompte, cette mé- 
ditative sensibilité de 
femme, ce ferme esprit 
viril et tendre, semblent 
ainsi] n’avoir choisi que 
les moments chargés de 
passé et d’avenir et, 
dans les choses, que les 
apparences expressives. 
De la l’unité singulière 
et forte qui, dès l’entrée, 
nous saisit et que j'ai 
tenu, avant tout, à mar- 
quer. 

Mais cette unité exté- 
rieure cache de profon- 
des dissemblances de 
technique, une lutte in- 
cessante, une perpétuelle 
évolution. Derrière toute 


celte paix se dissimule 
l’ardente inquiétude 
d’une âme d'artiste qui 


FLEURS D'HIVER, PAR M L. BRESLAU 


(Appartient à M. X., à Nantes.) 
n'a point connu de repos 


dans son eflort incessamment renouvelé, toujours tendu vers des 
fins toujours plus hautes et plus difficiles. Ce sont les moments de 
cette évolution, les profondes tendances instinctives de cette volonté, 
qu'un examen, même rapide, de cette exposition nous permet enfin 
de saisir. 

Tout d’abord, l'œil distingue dans cette centaine d'œuvres réunies 
trois groupes nettement différenciés. C’est d’abord la série savou- 
reuse des premières peintures grasses et fauves, d’une si soudaine 
maitrise (1878-1881), où se montrent déjà les deux traits fondamen- 
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taux de ce talent : la constante préoccupation du métier et de la 
matière, le plus pénétrant sens psychologique, la volonté d’être 
avant tout une bonne ouvrière, et la plus rare faculté de sympathie 
morale; c’est le curieux Portrait de H. Davison, au bleu regard 
fanatique, au long corps indifférent flottant dans d’impersonnels et 
vagues vêtements d’où sortune longue main abstraile, qui se détache 


PORTRAIT DE Mle M. Z., PAR M L. BRESLAU 


sur un fond significatif peint avec une si candide ferveur juvénile 
à la Manet; c’est la morose efligie têtue de la farouche /nstitutrice 
(1880), dont les bras se croisent avec défi pour contenir le tumulte de 
sa maigre poitrine ; c’est la Hollandaise (1880); les Chiens à la fené- 
tre (1881), blonde toile lumineuse aux tons de miel. À ces pein- 
tures, après un intervalle de cinq années à peine représentées, se rat- 
tachent les beaux portraits de 1886-1888, où la couleur déjà sombre 
s’attriste encore, où le dessin prend de l’ampleur et de l'autorité, où 
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la divination des âmes et des destinées s'affirme plus précise et plus 
profonde : Portrait de M™ Schaeppi (1886), qui est un morceau de 
maitre; et surtout, à côté de la puissante toile d’où surgit l’ardente 
et mystérieuse apparition de Jean Carriès (1887), le Portrait de 
M'° M. Z. (1886), aux beaux yeux gris lumineux, si tendres, si clair- 
voyants, si courageux 
et si tristes, d’un mé- 
tier probe et grave, 
d’un dessin ferme et 
large, d’une simpli- 
cité raffinée d’arran- 
gement et de facture 
qui lui donnent déjà, 
dans sa souriante et 
fière mélancolie, l’as- 
pect des toiles ancien- 
nes que le temps a 
consacrées. 

A ce groupe suc- 
cèdent les premiers 
pastels qui, pendant 
quelques années (1887- 
1893), remplaceront 
presque complétement 
Vhuile dans les préoc- 
cupations de lartiste. 
Cette période est capi- 
tale dans l’histoire de 
son développement. 

Le choix des sujets, 
— enfants, fleurs, jeu- 
nes filles, — la longue 
accoutumance de l'œil 
aux finesses, aux clartés, aux légèretés de cette matière, auront sur 
sa manière, quand elle reprendra le pinceau, une influence décisive. 

Le premier de ces pastels, Jeune fille aux chrysanthèmes (1887), si 
ferme, si réfléchi, n’est pas le moins beau de la série bien que la 
main de l'artiste se souvienne encore trop de la grasse matière 
dense qu'elle est habituée à manier patiemment : déjà, cependant, 
elle sent les impalpables prestiges de la poudre légère et vaporeuse 


PORTRAIT DE M™ A. 0., PASTEL PAR MIE L. BRESLAU 


(Appartient à M. A. Ochsé.) 


LC 
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qu'elle saura bientôt traiter en maitre : l'huile n'aurait pu exprimer 
la froide, la brumeuse délicatesse de ces harmonies de verts et de 
blancs printaniers qui font à celte décente et douce figure septen- 
STE aux timides yeux bleus songeurs, aux pâles cheveux 
d'Ophélie, un cadre virginal de fraicheur et de pureté. Mais c'est 
dans les quelques années qui vont suivre que les brillantes et déli- 
cates ressources du pastel se révéleront entièrement à elle: et c’est 
toute la joie de la découverte, le ravissement des premières amours 


LE MIROIR, PAR Mie L. BRESLAU 


heureuses de l'artiste éprise d’une matière nouvelle qui lui livre doci- 
lement tous ses secrets, un incomparable charme de fraicheur, de 
spontanéité, de jeune bonheur et, vraiment, l'épanouissement de la 
fleur d’un talent qui rayonnent dans ces premiers portraits d'enfants: 
Portrait de M" M. O*** (1889); Petite fille tenant une tulipe (1890), et 
surtout dans l’exquise série des pastels gris-perle ravivés de lapis 
appartenant à la première période de pleine maitrise (1890-93) : Por- 
trait de M" P*** (1891); des Enfants de M. F*** (1892); de M™ A. 
0*** (1893). Moment adorable, moment fugitif comme un sourire, trop 


rapides années de force montante, de jeune sève débordant en chants 
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lyriques du cœur sûr de l’avenir et de la vie incertaine, c'est votre 
grâce inconsciente, votre lumineux bonheur er Bev iesent 
dans ces pastels d’une facture prime-sautiére si simple et si sûre, 
dans les claires apparitions de cette petite princesse rose de conte de 
fées, de cette jeune Reine de la Neige au glauque regard aigu dont le 
mystère puéril se reflète dans la large pierre palement bleue incrus- 
tée à sa ceinture, de cette fine et onduleuse silhouette de femme 
dont la réveuse figure s’efface dans le crépuscule du large chapeau — 
de paille. Mais la maturité est proche, les inquiétudes et les troubles 
richesses qu'apportent les douleurs, les méditations, les pensées 
anxieuses, le sens profond des croissantes difficultés d'un métier qui 
doit sans cesse se transformer pour exprimer par des correspondances 
de couleur, de forme, d’arrangements, d'éclairage, de facture tou- 
jours plus subtiles et plus complexes, des sujets toujours plus char- 
gés de réflexion, de signification morale, de rêve. Le pastel semble 
frivole, insuffisant à rendre ces graves harmonies intérieures. La 
riche matière grasse aux résonances infinies attire de nouveau l’ar- 
tiste; et c’est — parallèlement aux nouveaux pastels, aux savantes 
recherches de tons rares, aux symphonies raffinées, acides, glau- 
ques, mordorées, à la facture extraordinairement complexe et tra- 
vaillée, de nouveau influencée par la détrempe et Vhuile sur les- 
quelles ces pastels réagissent à leur tour — la longue série des 
peintures qui va de 1893 à 1904. 

Le Portrait de M" M. M*** (1893) ouvre cette série par une œuvre 
singulièrement significative. Est-ce un pastel? une huile? De loin 
l'œil hésite. Il tient de l’une et l’autre matière, ce portrait de jeune fille 
dont la ployante délicatesse fait songer à une pâle rose de Noël épa- 
nouie aux rayons argentés de quelque lointain soleil de brume ou sous 
les sortilèges de la froide lune dont son regard garde la lumière. Par 
ses légèretés, ses finesses de pastel et de pétale de fleur il annonce déjà 
les irisations et les nacres, les lueurs d’opales et de coquillage, les 
sobres et subtiles colorations composées de ce dernier groupe dont 
chaque peinture : la Brodeuse (189%); la Petite fille au chat (1896); 
la Jeune fille se coiffant (1898); les paysages de Saint-Cloud, de Ver- 
sailles (1900-1903) ; la Petite fille au dévidoir (1901); la Convalescente, 
1904) marque un pas dans cette évolution, qui mène des premières 
peintures sombres de facture simple aux raffinements de ces der- 
niéres peintures claires et irisées, des premiers pastels francs et frais 
aux suprémes et difficiles réussites que sont le Portrait de M™ V. 
kK" (1896); le Portrait de M" P. R*** (1901); de M" de BY* 
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(1903); de l’artiste elle-même (1904); et ce chef-d'œuvre qui est le 
point culminant de cette nouvelle facture, si dense, si complexe, si 
périlleusement raffinée et volontaire, d'une maitrise si savoureuse et 
si accomplie, où le pastel atteint une force, une plénitude, une auto- 
rité dans sa délicatesse conservée uniques dans l’art de notre temps, 


le Portrait de M'"° A. 
O* (L'Image dans la 
glace, 1904). 

Tels sont, sèche- 
ment marqués, les di- 
vers moments de cette 
œuvre et, grossière- 
ment, ses trois pério- 
des principales (1878- 
1887, 1887-1893, 1893- 
1904). Pour mieux les 
définir, ii faudrait dé- 
crire en détail les trans- 
formations et les déve- 
loppements de l'âme 
nourrissant et transfor- 
mant obscurément cette 
facture qui, comme elle 
et parallèlement, lente- 
ment s'enrichit et se 
nuance, de ce sens psy- 
chologique qui, comme 
ce métier et parallèle- 
ment, graduellement 
s’élargit et s’affine, car 
rarement la fusion d’un 
don physique et d’une 


PORTRAIT DE M™ R., PASTEL PAR M° L. BRESLAU 


(Appartient à M™ de Comminges.) 


sensibilité morale fut plus entière, et c’est par les seuls moyens 
de son art maîtrisé que ce cerveau et ce cœur expriment dans un 
langage toujours plus savant et plus sûr ses idées, ses émotions 
d'année en année plus profondes et plus complexes. Nul métier qui 
soit moins le simple épanchement d’un don animal, nul qui soit plus 
éloigné de ces techniques invariables sans rapports profonds avec la 
vie intérieure; et, pour qui sait voir, les transformations de cette 
facture ne révèlent pas seulement les progrès d’une sensibilité de 
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peintre, mais les moments d'une pensée qui évolue et l’histoire d’une 
ame. 

Il me serait doux, tout en suivant, d’ceuvre en œuvre, les progrès 
parallèles de cette technique et de cette pensée, d'interroger l’éton- 
nante variété de ces 
destinées et de ces figu- 
res, pour saisir dans les 
regards, les attitudes, 
les mains, les décors, le 
secret de cette rare pé- 
nétration psychologi- 
que, les nuances de ces 
notations d’ames qui 
nous découvrent des 
réalités intérieures que 
notre cil plus distrait 
n’apercevrait pas tout 
seul. C’est alors seule- 
ment que l’on pourrait 
porter un jugement 
d'ensemble sur l'œuvre. 
Mais l’espace m'est me- 
suré. Je ne parlerai 
point des yeux révéla- 
teurs où, comme dans 
ce Portrait de M" Béa- 
tricide Goals, toute, la 
sensibilité de la chère 
petite âme étonnée et 
aimante jaillit et s’é- 
pand, ni des bouches 
dont les plis gardent le 
souvenir de tout le passé, 
disent dans le silence les frémissements intérieurs, les amertumes, 
les révoltes, les résignations que la parole déguise. Les yeux, la bouche 
parlent un langage trop clair. Que l’on compare seulement les mains 
fines, sensuelles, volontaires, de Carriès, faites pour les caresses, aux 
longs doigts glacés d'intellectuel du Portrait de H. Davison, au rude 
poing honnête qui soutient cette virile et simple figure de gentil- 
homme dans le Portrait de M.de C.,à la belle main souple et raffinée 


PORTRAIT DE Mle L., PASTEL PAR Me BRESLAU 


(Appartient à Mme L.) 
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du Portrait de Maurice Lobre, et l’on comprendra tout ce qu'il est 
possible de mettre d'observation aiguë, de détails significatifs dans 
Ja plus rapide indication et parfois dans la plus sommaire esquisse. 
Si, enfin, l’on tentait de dégager d’après ces rapides indications, 
l'originalité de cette 
œuvreautoritaireet ten- 
dre, fraîche et forte, 
toute d'énergie et de 
grâce, de cette artiste 
qui sent comme une 
femme et pense et peint 
comme un maître, c’est 
dans cette rare alliance, 
de divination morale et 
de probité technique, 
d’une virile force d’es- 
pritet d'une délicatesse 
de sensibilité toute fé- 
minine que l’on trouve- 
rait une première expli- 
cation de l'impression 
unique que ce talent 
nous laisse. Mais c’est 
plus haut qu'il faudrait 
chercher la définition 
de cetempérament rude 
et délicat,sensible avant 
tout aux tendresses, aux 
douceurs discrètes, aux 
pudeurs de la vie inté- 
rieure, au pur charme de 
l’enfance et des fleurs, 
mais qui sait les expri- 
mer avec autant de fer- 
meté que d'émotion, 
avec un sentiment profond, mais sans trace de sentimentalité ; c’est 
ailleurs, dans des influences secrètes de race et de milieu, que l’on 
trouverait les origines de cet esprit ému et clairvoyant, épris de 
bonté et d'intimité, mais aussi d'ordre et de mesure, de finesse et 
de grâce non moins que de force et de réflexion : dans ce mélange 


LA PETITE FILLE AUX SOULIERS ROUGES 
PASTEL PAR M* L. BRESLAU 


(Appartient à Me Marchand.) 
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singulier et savoureux nous reconnaissons la candeur, la cordialité 
et la gravité germaniques, l’âme sérieuse et méditative du Nord, 
qui, mieux que la nôtre, sent l’enfance et le rêve obscur des choses, 
mais disciplinée par la plus forte culture, mais affinée, allégée, toute 
pénétrée de clarté, de sobriété et de justesse françaises; et dans cette 
œuvre également éloignée de la froide dextérité latine et de la lour- 
deur allemande, nous retrouvons quelque chose de ces rares maîtres 
de l'intimité, de ces poètes de la vie familière humble et douce, les 
frères Lenain et J.-B. Chardin. Je ne sais pas de plus grand éloge, 
ni, je pense, qui soit plus capable de toucher l'artiste qui a donné 
à nos yeux, à notre esprit, à notre cœur une fête égale. 


ÉMILE HOVELAQUE 


UN PORTRAIT INÉDIT DE LA TOUR: 


ORSQUE, en 1837, Sainte-Beuve 
vint à Lausanne faire son cours 
sur Port-Royal, il s’enquit avec 
curiosité de M™ de Charriére, 
l'amie de Benjamin Constant, 

l’auteur de Caliste, morte en 1805 à 

Colombier, prés de Neuchatel. Parmi 
les Vaudois d’alors, plusieurs personnes 
étaient en mesure de le bien rensei- 

ener. C’était le vieux jurisconsulte 

Clavel de Brenles, âgé de soixante- 

seize ans, un des derniers témoins de l’époque où le célèbre médecin 

Tissot attirait des hôtes de tous pays sur ce beau rivage mis à la 

mode par les descriptions de Rousseau et le séjour de Voltaire; 

c’étaient M. et Me Juste Olivier, qui pouvaient l’instruire mieux 
que personne des choses littéraires de leur pays; c'était Eusèbe-Henri 

Gaullieur, qui, par sa mère, amie intime de M™ de Charrière, avait 

hérité de tous les papiers de celle-ci. 

Rentré à Paris, Sainte-Beuve ne tarda pas à publier son charmant 

« portrait » de Mme de Charrière, inséré dans la Revue des Deux 

Mondes du 15 mars 1839. Puis, le 15 avril 1844, paraissait dans le 

mème recueil l’article Benjamin Constant et M" de Charrière, d'après 

des lettres inédites dont Gaullieur possédait les originaux. L'année 
suivante, Sainte-Beuve publiait chez Labitte une nouvelle édition 
de Caliste ou Lettres écrites de Lausanne, avec une réimpression de 


ses articles de la Revue. 


1. Cet article est un fragment d’un ouvrage actuellement sous presse : M" de 
Charrière et ses amis. 
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L’attention fut ainsi ramenée un moment sur cette spirituelle 
Hollandaise, devenue Suisse par son mariage et qui tient une place 
d'honneur dans la littérature du petit « pays romand ». 

Au temps où elle était encore Mie de Tuyll de Zuylen ’, Me de 
Charrière avait été peinte par La Tour. J'ai publié dans la Revue 
des Deux Mondes du 15 juin 1891 des lettres qu’elle adressait, en 
1766, à M. de Constant d’Hermenches (oncle de Benjamin), officier 
au service des États Généraux. Voici les passages qui se rapportent 
à La Tour. 

Dans une lettre écrite du chateau de Zuylen, près Utrecht, datée 
« Dimanche matin », et qui doit être du mois d’août 1766, elle dit: 

«Depuis quinze jours, je passe toutesles matinées chez mon oncle 
et j’y dine avec La Tour quand il a travaillé deux ou trois heures à 
mon portrait. Je ne m’ennuie point, parce qu'il sait causer; il a de 
l'esprit, et il a vu bien des choses, il a connu des gens curieux... Je 
lui donne une peine incroyable, et quelquefois il lui prend une 
inquiétude de ne pas réussir, qui lui donne la fièvre, car absolument 
il veut que le portrait soit moi-même. » 

Les séances furent interrompues par un séjour que M'e de Tuyll 
fit au château de Middagten, chez des amis. Il lui arriva alors un 
petit accident, qu’elle mentionne dans une lettre datée Septembre : 

« J'ai pensé me rompre la cuisse en tombant d’un tabouret sur 
iequel j'étais montée... Mais cela ne m'empêcha de rire qu’un petit 
moment, et, au lieu de me plaindre, tout le monde en était bien aise, 
parce que je ne pouvais partir. On déjeunait, on jouait sur mon lit... 
J'y serais encore sans M. de La Tour, qui avait recommencé mon 
portrait et qui s’impatientait de m’attendre... Tous les moments 
que je ne suis pas obligée de donner au portrait, je les donne à ma 
cuisse... » 

Elle se trouve bientôt assez rétablie pour faire avec La Tour une 
promenade qu’elle raconte en ces termes : 

25 septembre 1766... « Nous menâmes dimanche La Tour à Zyst?, 
pour lui faire entendre les Hernutes : cela est admirable dans son 
genre. Nous vimes dans ce bois le coucher du soleil, des taches de 
feu sur ces beaux arbres, et entre les feuilles une lumière rouge 


1. On l’appelait familièrement Belle de Zuylen, et c’est sous ce nom que nous 
la désignerons. 

2. Ou Zeist, à deux heures de marche d’Utrecht; il y existe une importante 
communaulé morave : les Hernutes (de Herrnhut, en Saxe, berceau de la secte 
fondée en 1722 par Zinzendorf). 
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et éblouissante; un moment après, la lune prit la place du soleil, 

les lumières étaient blanches; cela nous fit grand plaisir. Et puis 

nous entrons à l’église; la propreté et le recueillement en font un 

-spectacle agréable, et cette dévote musique si douce des orgues, des 
violons, des flûtes, avec ce chant si juste, éloignent les passions du 

cœur pour plus d’une heure et font entrevoir un charme attrayant 
dans la retraite et dans la dévotion. On est dans cette église à mille 

lieues du monde... 

« Mon portrait de La Tour a été admirable, nous pensions toucher 

à une ressemblance parfaite, tous les jours nous pensions que ce 

serait la dernière séance, il n’y avait qu’un rien à ajouter aux yeux. 

Mais ce rien ne voulait pas venir, on cherchait, on retouchait, ma 

physionomie changeait sans cesse. Je ne m’impatientais pas, mais 

le peintre se désolait, et à la fin il a fallu effacer la plus belle pein- 

ture du monde, car il n’y avait plus ni ressemblance, ni espoir d’en 

donner. Cependant il recommence tous les matins et ne me quitte 

de tout le jour non plus que son ombre. Heureusement, il est fort 
aimable et raconte mille choses curieuses. Le voilà qui lit dans ma 

chambre à côté de moi; je n'avais que ce moyen pour qu’il me laissat 


1, et vivifié celui 


écrire. Ila fait un excellent portrait de mon oncle 
que J'avais fait autrefois de ma mère, de sorte qu'il est charmant et 
me fait un plaisir infini. » 

A propos d’une personne à qui on prétend qu'elle ressemble, 
elle écrit, le 7 octobre 1766 : 

« I n’y a qu’à prendre garde quand on me parle de ressem- 
blance : je suis devenue d’un orgueil insupportable là-dessus, depuis 
que La Tour voit souvent M"° d’Etioles? dans mon visage et la belle 
princesse de Rohan dans mon portrait. Depuis deux mois, il en est 
au second, et me peint tous les matins, toute la matinée, de sorte 
que je ne fais rien du tout que m’informer de la cour de Versailles 
et de toutes sortes de choses de Paris. Nous parlons aussi raison : 
c’est un homme d'esprit et fort honnête homme. J'ai dit le second 
portrait : je veux dire le second achevé; je vous ai dit, je crois, que 
le premier était détruit. J'espère qu’il laissera vivre celui-ci; car, en 
vérité, il vit : l’effacer serait un meurtre. Sa manie, c'est d’y vouloir 


1. Ce portrait doit exister en Hollande, dans une des nombreuses branches de 
la famille de Tuyll. | 

2. Mme de Pompadour, dont il avait fait le portrait (Voir La Tour, par Maurice 
Tourneux, Paris, Laurens, 1904, p. 62-64, et Mm de Pompadour et de La Tour, 
d’après des documents recueillis par Charles Magnier). 


XXXIV. — 3° PÉRIODE, 27 
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mettre tout ce que je dis, tout ce que je pense et tout ce que je 
sens, et il se tue. Pour le récompenser, Je l'entretiens quasi toute la 
journée, et ce matin, peu s’en est fallu que je ne me laissasse 
embrasser. » 

La Tour, après son voyage en Hollande, entretint une correspon- 
dance avec l’aimable « modèle » dont l'esprit l’avait charmé. Gaul- 
lieur a publié dans la Revue suisse de 1857 une lettre que le grand 
artiste adressait, le 5 mars 1770, à Mie de Tuyll et que sa longueur 
ne me permet pas de transcrire ici; elle a d’ailleurs été reproduite à 
plusieurs reprises '. 

« Le cœur et l'esprit pleins de vos charmes »..., dit La Tour dans 
cette lettre, qui est fort courte, mais dont les deux Post-Scriptum 
sont plus intéressants que la lettre elle-méme : on y trouve de 
touchantes confidences sur les tourments de l’artiste épris de vérité 
et de perfection, sur les retouches qu'il fait subir au portrait de 
Restout; puis quelques conseils de pur métier, destinés à sa corres- 
pondante, qui dessinait alors des portraits au pastel. 

Cette occupation la passionnait. 

Aussi, lorsque, après son mariage, célébré le 17 février 1771, 
elle fit à Paris un séjour prolongé, sa première pensée fut de courir 
chez le peintre, dont elle espérait recevoir quelques leçons : « J'ai 
vu, dit-elle, M. de La Tour, et je peindrai chez lui; c’est la grande 
affaire que j'ai ict. » (Lettre à son frère Ditie, 23 juillet 1771.) 

«Je peins chez La Tour, et je sens que ce ne sera qu’avec chagrin 
que je dirai adieu a ses instructions... Mais je partirai de bonne 
grace quand on voudra; pendant le voyage, je ne regretterai que La 
Tour, et quand je serai auprés de vous, je ne regretterai plus 
rien... » (Au même, 25 août 1771.) 

Dans la même lettre, elle ajoute ces lignes amusantes : 

«Je n’ai point trouvé de peintre en miniature comme il le fallait 
pour nous satisfaire vous et moi; ils ne font que des bijoux, au 
lieu de ressemblances, et leurs portraits blonds conviendraient 
presque également à toutes les blondes, les bruns à toutes les 
brunes. On peint M. de Charrière en huile chez M. Du Plessis. 
Latour préside à l'ouvrage. Je lui ai dit : Gardez-vous de la lèvre de 
M. Du Plessis! Il a une lèvre de dessous, banale, qui sert pour tous 
les visages; d’ailleurs, il fait très bien®. » 


1. Par la Gazette des Beaux-Arts, 1867, t. I, p. 367, puis dans le Cabinet de l'Ama- 
teur, d’Eugéne Piot, dans l’Art du x vire siècle des Goncourt; enfin par Champfleury. 
2. Joseph-Sifrède Du Plessis (1725-1802) passait pour un bon portraitiste; 
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Pendant ce même séjour, M de Charrière fit faire son buste 
par Houdon. Ce charmant ouvrage, donné par Gaullieur à la ville 
de Neuchatel, est conservé au Musée historique de cette ville. Il 
“était, au dire de M de Charrière, « très ressemblant », et nous 
fournira tout à l'heure un point de comparaison précieux. 

Car j'arrive à la question intéressante : Qu'est devenu le pas- 
tel peint par La Tour en 
1766? Nous l'avons cher- 
ché longtemps et l’avons 
enfin trouvé. 

Sainte-Beuve s'était 
posé celte autre ques- 
tion, qui a son intérèt 
aussi : « M™ de Charrière 
était-elle jolie? » Médio- 
crement, décida le criti- 
que. Cet adverbe lui va- 
lut une petite réprimande 
de Gaullieur, qui lui éeri- 
vait (1844) : « Son buste, 
par Houdon, son portrait 
peint par La Tour à l’épo- 
que de son mariage, et 
qu’on peut voir dans ma 
bibliothèque à Lausanne, 
témoignent de l’étince- 
lante beauté de Mm de 
Charrière. » Puis encore : 
« J'ai un magnifique por- 
trait de M™e de Charriére 
peint par La Tour, à l’époque de son mariage, durant un séjour 
qu'elle fit à Paris. J'en ai fact faire une copie réduite qui est aussi très 
belle. C'est, comme figure et comme ajustement, quelque chose de 
très gracieux. J'ai aussi le buste d'Houdon, mais c’est moins bien '.» 


BUSTE DE MADAME DE CHARRIÈRE, PAR HOUDON 


(Musée historique de Neuchâtel.) 


il a peint Gluck, Marmontel, M. et M™° Necker, etc. Nous avons de cet artiste 
une lettre qu’il écrivait de Carpentras, le 18 mars 1793, à Me de Charrière, et 
où il implore ses « conseils » dans la situation tout à fait précaire où la Révolu- 
tion l’a réduit. 

4. Lettres de Sainte-Beuve au professeur Gaullieur (1844-1852), publiées par 
M. Eugène Ritter, dans le Bulletin de l’Institut national genevois, tome XXXII. 
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Ces déclarations de Gaullieur suggèrent deux observations : 

D'abord, ce n’est pas à l’époque de son mariage (1771), mais 
près de cinq ans auparavant (août-octobre 1766), que Mie de Tuyll se 
fit peindre par La Tour. Gaullieur, ignorant les lettres à Constant 
d’Hermenches, que nous avons citées plus haut, a supposé, assez 
naturellement, que le pastel avait été peint en 1771, pendant le 
séjour de Paris. 

En second lieu, le lecteur aura fait attention à ce jugement de 
Gaullieur sur le buste d’Houdon comparé au pastel : « C’est moins 
bien. » — En effet, c’est moins bien, non comme valeur artistique, 
mais comme beauté du modèle, et sans doute aussi, selon Gaullieur, 
comme ressemblance. Gaullieur ne pouvait se dissimuler que le 
portrait attribué à La Tour est celui d’une assez belle personne, 
tandis que le buste d’Houdon représente une figure très spirituelle, 
très piquante, mais qui n'autorise pas à parler de beauté. 

Cette différence n’a rien de surprenant; des deux portraits, 
celui d’Houdon seul est authentique. 

On aura remarqué plus haut ce mot de Gaullieur à Sainte-Beuve, 
à propos du prétendu portrait de La Tour : « J’en ai fait faire une 
copie réduite... » Nous ignorons où se trouve maintenant le portrait 
original, mais la « copie réduite » est le portrait que M™ veuve Gaul- 
lieur céda au riche collectionneur Gustave Revilliod, et que celui-ci 
placa dans son musée de l’Ariana (aujourd'hui propriété de la ville 
de Genève). 

Cette « copie réduite » y figure avec la mention : « M™ de Char- 
rière. Peint par La Tour ». Rien de plus catégorique. Seulement, la 
peinture n’est pas de La Tour, et elle ne représente pas M™ de 
Charrière. 

Notons tout d’abord ce fait capital : le portrait de l’Ariana est une 
peinture à l'huile. Il faut donc admettre que Gaullieur a fait copier 
à l’huile le pastel original. Mais alors, que reste-t-il de La Tour dans 
cette copie exécutée au moyen d'un procédé dont le grand artiste 
n’usait jamais? Reste-t-il ceci, du moins, que c’est une copie 
d'après La Tour? Nous en doutons encore. Non seulement la pein- 
ture à Vhuile de l’Ariana est médiocre en tant que peinture à l'huile, 
mais on n'y retrouve rien des qualités si vivantes du maitre; et la 
seule chose qu'on y puisse louer, c’est une certaine élégance dans 
le maintien et les ajustements. 

Quant au modeéle..., nous ignorons qui peut être cette jolie per- 
sonne, mais nous sommes en droit d'affirmer que ce n’est pas Belle 
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de Zuylen. La comparaison avec les portraits certains (il en existe 
plusieurs au château de Zuylen, ainsi qu'au château d’Amerongen, 
chez le comte G. Bentinck) suffit à établir avec évidence que le 
- portrait de l’Ariana n’est point le sien. Il n’y a aucun rapport quel- 
conque entre cette figure régulièrement jolie, mais placidement 
contemplative, et la physionomie moins jolie peut-être, mais vive 
et spirituelle, de la jeune élève de La Tour. Les traits, le caractère, 
l'expression, tout diffère profondément. Nous ne savons d’où Gaul- 
lieur tenait ce prétendu portrait de Belle de Zuylen, mais il est 
manifeste ou qu'il s’est mé- 
pris, ou qu'il a été mystifié. 

La question demeure donc. 
Où est le portrait de Belle de 
Zuylen par La Tour? 

Quelques-uns pensent l’a- 
voir trouvé au musée de St- 
Quentin, où existe un pastel 
désigné sous ce nom: « A’ van 
Zuylen, baronne de Tulle ». 
C’est une figure plus jolie que 
celle de Beile de Zuylen, et fort 
différente; elle ne ressemble 
pas plusa ses portraits authen- 
tiques que ladame de |’ Ariana. 

Au catalogue du musée de 
Saint-Quentin, qu'avait rédigé 
M. Mennechet, ce pastel figu- 
rait (n° 30) sous le nom de « La 
Présidente de Rieux ». Comment celle-ci est-elle devenue Mie van 
Zuylen? La fertile imagination des frères Goncourt semble y être 
pour quelque chose. Voici comment ils s'expriment au sujet de ce 
pastel dans leur étude sur La Tour (L'Art du XVII’ siècle) : 

« Femme en coiffure basse, poudrée, dans un peignoir blanc, 
tenant un masque à la main, la tête seulement faite, tout le reste a 
peine frotté de couleurs. C’est le portrait indiqué au testament sous 
le titre : Une dame hollandaise en domino. Ne serait-ce pas plutôt le 
portrait de Mie de Zuylen, l’élève et la correspondante de La Tour, 
qui devint M"° de Charrière? Pourtant le nom de M"° de Rieux a pour 
lui l'autorité du livret de 1742. Il y aurait aussi, chez M. Gaullieur, 
à Lausanne, un portrait de Me de Charrière. » 


PORTRAIT DIT DE M™ DE CHARRIÈRE 


(Musée de l’Ariana, Genève.) 
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Nous venons de voir ce qu'il faut penser de ce portrait de Lau- 
sanne. Mais encore, qui est la « dame au masque » du musée de 
Saint-Quentin? 

C'est ici que notre petite enquête devient amusante (pour nous, 
du moins : puisse le lecteur en juger de même!). 

Si l'hypothèse des Goncourt n’est pas juste, il est néanmoins vrai, 
croyons-nous, que le portrait de Saint-Quentin n’est point étranger a 
la famille de Tuyll, et que l'indication du testament garde toute sa 
valeur. En effet, notre érudit confrère M. Maurice Tourneux, qui sait 
à fond tout ce qui se rapporte à La Tour, nous apprend qu'il y a 
quelques années, en décadrant le portrait de la « dame au masque », 
ona trouvé sur un papier ancien ces mots tracés d’une vieille écri- 
ture : « M™ la baronne de Tulle, hollandaise ». 

On est naturellement conduit & penser que La Tour, pendant son 
séjour en Hollande, avait peint dans la famille de Tuyll d’autres 
portraits que celui de Belle. Cela résulte d’ailleurs des lettres 
citées plus haut : «Je passe toutes les matinées chez mon oncle, jy 
dine avec La Tour... » (août 1766). « Il a fait wn excellent portrait 
de mon oncle... » (25 septembre 1766). 

N’est-il pas vraisemblable que, s’étant fait peindre par La Tour, 
l'oncle ait fait peindre aussi le portrait de sa femme? Notons toute- 
fois que celle-ci mourut le 14 décembre 1766, et que, si elle est la 
« dame au masque », son portrait aurait été peint vraiment zn 
extremis. 

Eh bien, nous sommes arrivé à la conviction que la « dame au 
masque » est effectivement M™ la baronne de Tuyll, femme de 
« loncle » peint par La Tour en 1766 et tante de Belle de Zuylen. 

Seulement, nous avons de fortes raisons de croire que le portrait 
de la « tante » avail été peint antérieurement au séjour de La Tour en 
Hollande. 

Ces raisons, les voici. D'abord, l’âge du modèle donne à penser : 
la tante de Belle, née en 1708, avait en 1766 l’âge déjà respectable 
de cinquante-huit ans. La « dame au masque » ne porte assurément 
point cet age, et La Tour était trop épris de vérité pour rajeunir 
arbitrairement ses modèles. 

Mais il y a mieux. Nous possédons une liasse de lettres écrites, 
de 175341758, à Belle de Zuylen par une Genevoise, Mi Prevost, qui 
avait été sa gouvernante pendant quelques années. Lorsqu'elle 
quitta la Hollande pour rentrer à Genève, en octobre 1753 (Belle 
avait alors treize ans), linstitutrice se rendit d’abord à Paris, où elle 
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séjourna environ un moi è Spart d’Utr ‘crit fré 

j oe Dès son départ d'Utrecht, elle écrit fré- 

quemment à sa chère élève. Dans les deux premières lettres, elle 

fait allusion à un voyage que Belle devait faire à La Haye avec ses 

bf bd fi AS A A 5) . 

parents, afin d’assister à une fête. Cette fête, c'était un mariage : le 
frèr èr 7 

e du pére de Belle, Jean de Tuyll, veuf depuis 1747, allait épouser 

en secondes noces Jeanne-Elisabeth de Geer (née en 1708 à Stock- 


PORTRAIT DE LA BARONNE DE TUYLL, PASTEL PAR LA TOUR 


(Musée de Saint-Quentin.) 


holm). La généalogie de la famille de Tuyll, que J'ai sous les yeux ?, 
m’apprend que le mariage fut célébré à la Haye le 9 octobre 1753. 
Les époux se rendirent ensuite à Paris, comme le prouve ce passage 
d’une lettre de M'° Prevost, non datée, mais où elle dit avoir quitté 


Belle « depuis quinze jours » : 


1. Imprimée en 189% et non mise dans le commerce. 
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« Comme j'en étais ici [de ma lettre}, l’on introduit M. DeLorme, 
qui venaitavec son frère demander à souper. Une heure après arrive 
M. de Tuyll; ce fut une fête pour moi. Votre cher oncle fut engagé à 
rester. Jugez sur quoi roula la conversation... » 

Elle écrit encore, le 23 octobre 1753, en réponse à une lettre de 
sa jeune amie : 

« Suivant la description que vous me faites de la noce, il me 
paraît qu’elle a été plus brillante qu’amusante pour ceux qui n'étaient 
pas les héros de la féte... Je crois que vous n'aurez pas été fachée 
de voir cette cérémonie; je tiens compte à Fritz de sa galanterie *. 
Il y a tout lieu de croire que vos cousins et cousines tireront autant 
d'avantages réels de ce mariage qu'il ont trouvé de superflu dans 
les ajustements et les bijoux dont ils ont été parés pour la fête. 

« Vendredi, M" Vernet [une Genevoise] me mena passer la 
soirée chez un vieux monsieur qui est un vrai savant... A notre 
retour à l'auberge, nous trouvames le grand peintre M. de La Tour, 
avec qui vous avez diné à Bersi ?. Je me réjouissais de recueillir quel- 
que chose de sa conversation touchant son art, pour en faire part à 
ma bonne amie: l'on toucha la corde de ce fameux musicien dont 
je vous ai parlé et dont le talent l’a ravi ?. Il entra dans un enthou- 
siasme de musique qu? fit tomber le pinceau de ses mains*. Je 
regrettai de voir employer son éloquence pour un talent qui n’est 
pas le sien, quoiqu'il en parlat pertinemment. Le résultat fut qu’il 
n'ya de musique que l'italienne, et par conséquent point de musi- 
cien en France; que les beautés et les agréments que l’on a recher- 
chés dans les paroles de celle de ce royaume ont toujours ébloui, au 
point que l’on n’a pas aperçu les défauts de la musique, et qu’enfin 
elle ruine la poitrine de ceux qui l’exercent, et que cette première 
[Vitalienne] n’exige que de la flexibilité dans le gosier. Au reste, l’on 
dit que cela venait de ce que les maîtres exigeaient de grands éclats 
de voix et criaient sans cesse : Ouvrez la bouche! » 

Ce récit — tout gauche qu'il soit dans la forme — est fort intéres- 


1. M. de Tuyll, qui venait de se remarier, avait cing enfants, dont l’ainé, Fritz, 
était alors âgé de onze ans. 

2. Environ trois ans auparavant, Belle avait fait un court séjour à Paris avec 
sa gouvernante. On voit qu'à l’âge de dix ans, elle avait eu déjà l'honneur de 
rencontrer La Tour et de diner avec lui à Bercy, où l’on allait manger des mate- 
lotes au cabaret des Marronniers. 

3. Rien ne nous apprend qui est ce musicien, et c’est bien dommage. 


4. Nous soulignons ces mots, qui indiquent que La Tour était venu à l'auberge 
pour une séance de portrait. 
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sant. Non point tant parce que ce La Tour entiché de musique fait 
songer au fameux « violon d’Ingres », mais surtout parce que c’est 
en 1753 que Jean-Jacques Rousseau publia sa Lettre sur la musique, 
‘qui fit un si grand tapage, et en 1753 que La Tour peignit le portrait 
de Jean-Jacques : les idées du peintre sur la musique française sont 
si conformes à celles de l'écrivain, qu’elles semblent être l'écho des 
conversations qu'ils avaient ensemble à cette époque même. 

Mais revenons à l’oncle de Tuyll. Pendant son séjour à Paris, il 
vit plusieurs fois Mie Prevost, comme les lettres de cette demoiselle 
en font foi, et celle-ci voyait La Tour. N’est-il pas naturel de sup- 
poser qu'il souhaita ou que M"* Prevost lui suggéra l’idée de faire 
peindre le portrait de sa femme par le célèbre artiste? Rapprochons 
les faits et les dates : M. de Tuyll et sa femme sont à Paris en octo- 
bre 1753; Me Prevost, liée avec eux, assiste à une séance du peintre, 
ce qui suppose qu'elle connaissait le modèle au moins aussi bien 
que l'artiste; cette séance a lieu dans une auberge, ce qui indique 
assez que le modèle est de passage à Paris... Si l’on ajoute à ces pré- 
somptions celle qui résulte de l'inscription trouvée derrière le pastel 
de Saint-Quentin : « M™ la baronne de Tulle... », est-il bien téméraire, 
sinon d'affirmer, au moins de conjecturer que la « dame au masque » 
est Mv de Tuyll, née de Geer? 

Et alors, on comprend que La Tour, venu, comme son émule 
Liotard, faire, en 1766, une campagne de portraits dans la riche 
Hollande (à quoi M. de Tuyll et sa femme l’avaient peut-être encou- 
ragé), ait logé chez ses connaissances et ses clients de 1753? 

J'imagine qu'un jour, il vit entrer dans leur salon la vive et spi- 
rituelle Belle de Zuylen : d’un coup d'œil il saisit la grâce piquante 
de cette apparition, et peut-être lui-même demanda-t-il qu’elle lui 
accordat le plaisir dela peindre.Ce qui est certain,c’est qu'il la peignit, 
et qu'il se prit d'une amitié singulière pour son charmant modèle. 

Maintenant, je reviens à la question la plus intéressante : qu'est 
devenu ce portrait? 

Il était tout simplement demeuré au château de Zuylen etn'en 
avait jamais bougé depuis 1766, lorsque, il y a quelques années, 
Me la baronne douairiére de Tuyll (née baronne Taets d’Ameron- 
gen, qui habitait à Zuylen, où elle est morte depuis) fit cadeau du 
précieux pastel à une de ses nièces habitant la Suisse, M"° la com- 
tesse de Saint-Georges, née de Tuyll, arrière-petite-nièce de Mv de 
Charrière. Ni l’une ni l’autre ne savait que ce portrait fût un La 


Tour. 
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Ici, la ressemblance avec les portraits certains est manifeste : il 
suffit de comparer notre pastel avec le portrait, peint par Humbert 
en 1774, dont nous donnons une reproduction. La peinture de La 
Tour répond bien à ce qu’en disait Belle de Zuylen : elle frappe sur- 
tout par l'intensité de vie. Ce qui tourmentait l'artiste lorsqu'il pei- 
gnait la jeune fille, ce’qui, sans doute, l'avait séduit dans ce modèle, 
c'est qu'ils’agissait précisément de « fixer » une figure dont la « mo- 
bilité » faisait le charme essentiel. Entreprise digne du maître. Il en 
sortit à son honneur, et le portrait de Belle de Zuylen mérite d’être 
mis au nombre de ses meilleures 
pages. 

Il est vrai qu’il n’est point signé 
(La Tour signait rarement); mais 
aucun doute n’est possible. La cer- 
titude que nous donnent la prove- 
nance du portrait — toujours con- 
servé au château de Zuylen où il 
fut peint — et sa ressemblance 
incontestable avec les portraits de 
M'e de Tuyll, serait renforcée, s’il 
était besoin, par la qualité artis- 
tique de l’œuvre. 

Un juge compétent, l'excellent 
peintre Duval, de Genève, qui pos- 
sède dans sa riche galerie de pré- 
cieux points de comparaison, nous 
écrivait, après avoir, sur notre de- 
mande, examiné le pastel :... « Vous m'avez procuré un moment de 
rare, très rare jouissance. C’est une pure merveille, et je ne me sou- 
viens pas d’avoir éprouvé une pareille satisfaction à la vue de n’im- 
porte quel portrait au pastel... Je suis absolument convaincu que si 
ce portrait est de La Tour, et il n’y a pas de raison pour qu'il n’en 
soit pas ainsi, c’est un La Tour de derrière les fagots. Quel artiste 
et quel modèle! Oh! l’aimable femme, et combien vivante! »... 

Le lecteur a sous les yeux une reproduction de cet ouvrage. Il est 
maitre de conclure comme Sainte-Beuve : « médiocrement jolie ». 
Aux protestations de Gaullieur le critique répondait par ces lignes 
fort Judicieuses : « M. de Brenles est coupable de m'avoir dit qu’elle 
était peu Jolie, et j’avoue que j'ai peine à croire qu’elle ait été ce 
qu'on appelle une beauté. Elle était-sans doute à cette limite où les 
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(Chateaux de Zuylen et d'Amerongen.) 
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adorateurs peuvent dire le mot, et les indifférents le refuser. » 

Mais Sainte-Beuve ne connaissait pas le pastel de La Tour, qui 
eût fixé son opinion. La vérité est que M™ de Charrière n’était pré- 
_-cisément ni jolie ni belle : elle était charmante. Elle appartenait à 
cette catégorie de personnes dont la figure séduit par la vivacité du 
regard, la mobilité de l'expression, par cette animation piquante 
qu'un esprit original répand sur tous les traits. Encore un coup, ce 
qui enchantait La Tour et le désespérait presque, c’était cette extra- 
ordinaire intensité de vie. Avec son grand front bombé, ses cheveux 
blonds un peu rebelles, coupés assez court et librement rejetés en 
arriére, son nez aux narines frémissantes, fortement arqué, mais 
d’un dessin trés pur, ses lèvres au sourire incertain, à la fois accueil- 
lant et désabusé, où brillaient les dents les plus blanches du monde, 
avec ses yeux surtout, couleur d’eau de mer, au clair et franc regard 
et dont l’un (ce fait caractéristique est signalé par une de ses amies) 
« semblait plein de malice, tandis qu’elle caressait de l’autre », 
Belle de Zuylen était une apparition si imprévue, qui annonçait un 
esprit siprime-sautier, tant de franchise, de verve et de grâce réunies, 
que nul ne pouvait ni la voir avec indifférence, ni en perdre le sou- 
venir. 

Combien de très jolies femmes, combien de classiques beautés, 
dont on n’en peut dire autant, et qui eussent donné à La Tour 
moins de peine... avec moins de plaisir! 


PHILIPPE GODET 


LES «PEINTRES DE TURCS » 
AU XVIII SIECLE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE’) 


Par une particularité 
sans doute bien rare dans 
l’histoire diplomatique, 
c'était au fils de Méhémet 
effendi, à ce Saïd effendi 
que les Français avaient, 
vingt ans auparavant, 
connu enfant, qu'était con- 
fiée la nouvelle ambas- 
sade; à Pariscomme à Ver- 
sailles, il retrouva nombre 
d’amis et il ne dut pas 


leur montrer sans fierté 
qu'il avait su profiter de 
son premier voyage. 

Il est facheux pour la 
mémoire de cet Ottoman 
ami des sciences et des 
arts et introducteur de 
l'imprimerie à Constantinople que le célèbre dessin de Cochin repré- 
sentant l’audience accordéea l’envoyé du Grand Seigneur par le Roi 
dans la galerie des Glaces n’ait pas été gravé. Le nom de Said effendi 
eût été ainsi rendu populaire ; il restera associé à celui de Cochin 
pour tous ceux qui ont eu la bonne fortune de voir, soit aux exposi- 
tions des ventes Destailleur et Mühlbacher, soit dans la collection de 
M. Pierre Decourcelle, un dessin qui est certainement l’un des plus 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. Il, p. 43. 
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parfaits qu’ait produits l'école francaise du xvint siècle et dont le 
trait pris en 1774 par le graveur Poilly ne donne qu'une faible idée’. 

Comment décrire ce cortège d'Orientaux s’avancant, majestueux 
‘sous leurs longs vêtements, au milieu des gradins qui portent la 
noblesse de France, femmes curieuses et observatrices, gens de cour 
spirituels et moqueurs, et venant s’incliner devant les marches du 
trône où se tient avec Louis XV toute la famille royale? Comment 
indiquer le talent avec lequel Cochin a su rendre les richesses de la 
décoration de la galerie et les splendeurs du dais royal, l'esprit avec 
lequel son crayon a marqué la ma- 
jesté du Roi de France, la dignité 
respectueuse de l'envoyé du Grand 
Seigneur, l'âme des Orientaux, les 
uns indifférents, les autres dédai- 
gneux, d’autres aussi (c’étaient 
sans doute des chrétiens parmi ces 
graves musulmans), heureux de 
se donner en spectacle, l’atlitude 
enfin des courtisans, tous vus de 


dos au premier plan, et laissant 


LISEUSE ORIENTALE 


deviner par leurs gestes, par la 
} À : GRAVURE DE BOUCHER 

façon dont leur tête s’agite, les 

mille remarques piquantes échangées sur le compte de ces gens qui 

ont la singulière idée d'être Turcs. 

Il semble que de mystérieux effluves se soient échappés de 
cette brillante assemblée et aient, pour rappeler une des plus mer- 
veilleuses fêtes dont la galerie des Glaces fut le théâtre, laissé sur 
quelques boiseries de Versailles comme de légères images, images 
faites de fantaisie et de vérité et où de petits Amours, costumés en 
Turcs, se jouent au milieu de décors d’arabesques, en soutenant des 
médaillons évocateurs de l'Orient, de ses odalisques et de ses pachas 
tantôt amoureux et nonchalants, tantôt belliqueux et triomphants. 
Ces charmants panneaux, que quelques connaisseurs attribuent à 
Fragonard, sont maintenant dispersés*, mais le palais de Versailles 
conserve toujours le portrait de Said effendi. 

4. Sur ce dessin, qui fut exposé au Salon de 1745, voir le catalogue de l’œuvre 
de Ch.-Nic. Cochin fils par Antoine Jombert(Paris, Prault, 1770, p. 29). M. Fould 
en donne la reproduction dans les Mémoires secrets de Toussaint (Paris, Plon, 
4905). La gravure de Poilly tirée à un petit nombre d'exemplaires est assez rare, 


nous l’avons reproduite dans les Introducteurs des ambassadeurs, Paris, Alcan, 1901. 
2. Il existe huit de ces panneaux; trois appartiennent au Musée des Arts déco- 
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L'œuvre d’Aved est bien connue; exposée au Salon de 1742, elle 
y obtint le plus vif succès; intéressant par le détail si étudié du cos- 
tume', par l’arrangement ingénieux des attributs destinés à Indiquer 
les goûts cultivés de l'ambassadeur, ce tableau ne l’est pas moins 
par la connaissance qu’il nous donne du personnage lui-même. 

Sur ce visage si grave, impassible en apparence, on aperçoit 
comme un sourire d’ironie, et, en effet, cet Oriental n’avait-il pas 
fait la conquête de Paris, n’avait-il pas amené Voltaire à ajournerla 
représentation de Mahomet”? et ne s’était-il pas offert le malin plaisir 
de venger ses compatriotes des plaisanteries de Molière, en obli- 
geant les doctes professeurs de la Faculté de médecine à recevoir en 
sa présence, — véritable cérémonie turque, — au grade de docteur 
son médecin grec, Vlasto, qu’il avait pour la circonstance appelé 
Vlastus” ? 

Un ambassadeur d'autant d'esprit était bien digne du pinceau 
d’un peintre de talent et ce n’est certes pas la gravure faite par Sé- 
raucourt de Lyon d’après le tableau de Fenouil*, agréé à l’Académie, 
qui nous consolera de la perte du pastel que La Tour avait fait de Saïd 
effendi. Le modèle avait, — le Mercure nous le fait connaître, — posé 
« avec toute la complaisance et la patience possibles, sans oublier 
beaucoup de politesse ». Le portrait « était un vrai chef-d'œuvre ». 
On venait « de tous côtés l’admirer dans l'appartement de l’ambas- 
sadeur et plusieurs poètes ont déjà travaillé dessus », et le rédacteur 
de la Gazette citait les vers suivants du chevalier de Saint-Jory : 


Latour, dont le crayon sublime et gracieux 
Charme autant notre esprit qu’il satisfait nos yeux, 
Sur tes divins portraits, ornement de la France, 
Ton portrait de Saïd aura la préférence. 


ratifs, deux à M. Hoentschel, trois à M. Pierre Decourcelle. M. Groult possède un 
tableau qui doit être rapproché de ces panneaux. 

1. Le tableau d’Aved est reproduit dans notre article, déjà cité, La Mode des 
portraits tures au Xvil siècle. J. G. Wille a gravé ce portrait, en buste, entouré 
d’un médaillon posé sur un piédestal qui porte l’inscriplion: Hie est. 

2. Voltaire (lettre du 19 janvier 1742, édition Lequien, tome 58, p. 167): 
«... En vérité il ne serait pas honnéte de dénigrer le prophète pendant que l’on 
nourrit l'ambassadeur et de se moquer de sa chapelle sur notre théâtre. Nous 
autres Français, nous respectons le droit des gens, surtout avec les Turcs. » 

3. Sur la soutenance solennelle de la thèse du D" Vlastus, voir le Mercure de 
France, juin 1742, p. 1007. 

4. Bellier de la Chavignerie, qui dans son Dictionnaire cite plusieurs portraits 
de Fenouil, n'indique pas celui de Saïd effendi. 

5. Mercure de France, juin 1742, p. 986. 
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Cet ouvrage accompli, digne de Raphaël, 
N’a rien cependant qui m'étonne, 
Saïd, que l’on révère, enrichit ton pastel, 
Car, voici comme je raisonne, 
Plus le mérite est grand, mieux on peint la personne. 


Plusieurs de ces pièces de circonstance sont conservées dans le 
précieux recueil connu sous le nom de Chansonnier historique Mau- 
repas. L'une d'elles mérite d'être citée‘; c’est une lettre que l’on 
imagina avoir été écrite à La Tour par le comte-pacha de Bonneval, 
mort cependant déjà depuis quelques années : 

« N’est-il pas possible que le portrait de Son Excellence, admiré 
à Constantinople comme il l’est à Paris, ne fasse naître le désir au 
Grand Seigneur d’immortaliser sa physionomie et celle de ses 


favorites. 
Que de Vénus pour un Apelles! 
Mon cher Latour, 


Comment conserver ta vertu 
En peignant les graces naives 
De ces respectables captives. 

« Du moins, si la chose arrivait, ce serait une espéce de miracle 
politique. Il faut cependant avouer que c’est dommage qu’on ne 
puisse sans risque étre introduit dans le sérail. 

Quelle variété de graces et d’attraits, 
Quel vaste champ pour la peinture! » 

IL n’était pas nécessaire d’aller jusque sur les rives du Bosphore 
pour trouver d'aussi gracieux modèles. Les sultanes paraissaient 
alors être toutes en France ; n’en voyait-on pas une au Salon de 1742, 
sortant du bain et servie par des esclaves? et une autre au Salon 
de 1743, se promenant dans les jardins du sérail? Nattier avait peint 
la première, pour laquelle avait posé Mie de Clermont’; la seconde 
représentait la marquise de Sainte-Maure; elle était d’Aved, dont le 
talent fut si recherché par les grandes dames qui, comme la marquise 
de Bonnac, la marquise de Pleumartin ou M™ de Magnac”, désiraient 


4. Bibliothèque Nationale, f. franc., 12 646, p. 49. 

2. Le portrait de M!'e de Clermont, conservé dans la collection Wallace, est 
reproduit dans le beau livre que M. de Nolhac vient de faire paraitre sur Nattier 
(Paris, Manzi, Joyant et Cie, in-4 ill.). Dans le Catalogue du cabinet de feu M. Dou- 
cet de Bandeville (1791) nous trouvons, sous le n° 18, un portrait de Nattier : 
« Sultane favorite, sur toile. H. 17 pouces. L. 14. » 

3. Sur ces différents portraits, ainsi que sur ceux de La Morliére, voir notre 
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avoir leur portrait « selon le costume des Turques ». Ces Orientales 
de France, au milieu desquelles l’ancien secrétaire de l'ambassade 
du Roi près le Grand Seigneur, M. de la Morlière, semblait, sous le 
crayon de La Tour, comme sous le pinceau d’Aved, jouer ce facheux 


LA SULTANE, PAR CARLE VANLOO 


(App. au baron du Theil du Hayelt.) 


rôle que certains fonctionnaires ont mission de remplir à Vinté- 
rieur du sérail, se trouvaient chaque jour de nouvelles compagnes. 

Les diverses attitudes sous lesquelles elles étaient d'ordinaire 
représentées — au bain, à la promenade, prenant, nonchalamment 


article La Mode des portraits turcs au Xvur siècle. Le portrait de La Morlière par 
La Tour à été gravé par Lépicié. 
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accoudées sur leurs sofas, le café ou les sorbets: ou dans leurs bou- 
doirs, dansant, chantant, jouant de la harpe et de la guitare, et tra- 
vaillant avec leurs suivantes à d’élégants métiers de tapisserie, — ne 
‘suffirent pas à Francois Boucher, qui trouva pour elles une occupa- 
tion nouvelle. Une Sultane lisant eût certainement surpris ses sœurs 
du Bosphore; elle étonnait moins à Paris’, où il paraissait naturel 
de voir entre les mains d’une sultane les romans turcs, si lus alors, 


et qu'ornaient des plus gracieuses estampes Cochin, Eisen, Gravelot, 
Clavareau, Hallé, et Boucher lui-même?. 


* *# 


L’ambassade de Said effendi avait ainsi donné une nouvelle vogue 
à la turquerie, qui, de Paris, se répandit à l'étranger. A l'exemple de 
leurs maitres, peintres de Turcs, et du Genevois Liotard qui, parce 
qu'il avait été à Constantinople, se promenait à travers l’Europe 
« avec un costume turc et une barbe descendant jusqu’à la ceinture », 
les élèves de l’Académie de France à Rome s’habillèrent un jour 
à lottomane. La mascarade qu’ils organisèrent en 1748, sous le 
titre de Caravane du Sultan à la Mecque, et dont les estampes de 
Vien et les peintures de Barbault et de J.-F. Martin nous ont conservé 
le souvenir”, restera comme la manifestation officielle d'une mode 
à laquelle le Roi et M"° de Pompadour vinrent donner comme une 
dernière consécration, l’un en commandant à Charles Coypel une 
grande turquerie, l’autre en se faisant peindre par Carle Vanloo 
en sultane. 

Le tableau de Coypel, qui, d'après I’ Inventazre publié par M. Enge- 
rand, fut payé 2400 livres, en 1752, par la Direction des Bâtiments du 
Roi, représentait le Grand Seigneur assis sous une tente et prenant 
du café au milieu de ses favorites. C'élait sans doute pour servir 
d'étude à cette toile que fut fait le dessin aux trois crayons que le 
Cataloque des tableaux provenant de la succession de Coypel (vente 
du 11 juin 1777) décrit ainsi : « N° 55, dessin encadré. Le Sultan, 


4. Leprince peignit également une sultane, couchée sur une ottomane et 
tenant de la main droite un livre, « tableau d’un effet piquant et harmonieux », 
dit le Catalogue d'une précieuse collection... provenant du cabinet de M. le duc 
de Ch*** (vente du 20 décembre 1787). 

2. Les dessins que Boucher et Hallé ont faits pour l’ouvrage de Guer, Les 
Meurs des Tures, paru en 1747, ont été vendus en 1773 avec Je cabinet Lempereur. 

3. Voir La Caravane du Sultan à la Mecque, par J. Guiffrey (lecture à la séance 
publique des cinq Académies, 1901), et notre article Le peintre Jacques-François 
Martin et la mascarade turque (Revue d'histoire diplomatique, 1902). 
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accompagné de ses femmes. Il est assis, et l'une d'elles lui présente 
le sorbet. » 

Tableau et dessin de Coypel sont perdus ', comme, d’ailleurs, les 
gouaches de Martin? : « Le Sultan et ses femmes, danse champêtre et 
concert dans un jardin. » 

Le sort s’est montré plus favorable aux trois tableaux que M™ de 
Pompadour avait fait commander à Carle Vanloo et qui ornèrent 
longtemps la chambre à coucher de la marquise. On a vu, en effet, 


MADAME FAVART EN SULTANE, DESSIN, AUTEUR INCONNU 


(Bibliothèque de l'Opéra, Paris.) 


passer en vente à Paris en 1889, lors de la dispersion de la collection 
Secrétan *, la Sultane prenant le café que lui présente une négresse 
et les Deux Sultanes travaillant en tapisserie, et M. le baron du Teil 
du Havelt s’est, il y a quelques années, rendu acquéreur de la Su/- 
tane jouant d'une guitare. Ces trois toiles ont été gravées ; si la der 
nière à paru chez l'éditeur Crépy sans nom d'auteur, les deux 

1. Le cabinet du comte d'Orsay, vendu en 1790, contenait un tableau de Coypel 
que le Catalogue décrit ainsi: « N° 16, Coypel (Ch. Nic.). Un jeune Français intro- 


duit dans le sérail où se voit le Sultan assis sur un trône, ayant à ses pieds, 
assise sur un coussin, la sultane favorite. » 


2. Catalogue des tableaux, dessins, estampes provenant du cabinet de M***, vente 
du 21 novembre 1777, p. 7, n° 20. 


3. Catalogue de tableaux... formant la célèbre collection de M. E. Secrétan, Paris, 
1889, in-4°, n°5 136 et 137. 
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premières ont dû au talent de Beauvarlet d’être recherchées par 
tous les collectionneurs, qui les connaissent sous le nom de La Sultane 
et de Ea Confidence'. Les tableaux de Carle Vanloo avaient figuré au 
“Salon de 1755; à celui de 1759 Jeaurat exposait, en même temps 


SCÈNE ORIENTALE, PAR E. JEAURAT 


(App. à Mie Yvonne Prévost.) 


qu'un Emir conversant avec un ami, des Femmes qui s'occupent dans 
le séraul et prennent leur cafe. 
Les deux toiles que Louis Halbou tira, en 1768, du cabinet de 


4. Les deux estampes de Beauvarlet, dédiées au marquis de Marigny, ont été 
exposées au Salon de 1771. La planche de la Sultane a figuré au Salon de 1775. 
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M. Le Prieur, avocat au Parlement, pour les graver sous le titre de 
Sultan galant et de Sultane favorite nous donnent l'idée de ces 
petites scènes de genre où Jeaurat s’amusa à peindre des person- 
nages orientaux. Dans leur composition, elles rappellent trop les 
préoccupations de l’époque et semblent, comme le Swan et la 
Sultane de Colson, que nous ont également conservés les estampes 
de Halbou, faites surtout pour plaire à des lecteurs de Crébillon, mais 
elles ont, au moins dans l’arrangement du décor, le mérite de l’exac- 


LA SULTANE COMMANDANT DES OUVRAGES AUX ODALISQUES 


PAR AMÉDÉE VANLOO 


(Musée du Louvre.) 


titude: divans, tapis, tentures, coussins, petits tabourets chargés 
de vases de fleurs ou de tasses de café, ou servant à appuyer les longs 
tuyaux du tchibouk, viennent bien de l'Orient. Ce mérite ne suf- 
fisait pas à Diderot, si l’on en juge par ce qu’il écrivait à propos des 
tableaux exposés par Jeaurat en 1759 : « Que le costume y soit bien 
observé, j'y consens ; mais c’est de toutes les parties de la peinture 
celle dont je fais le moins de cas. » Cette critique arrivait à son 
heure. La mode turque cédait en effet la place à d'autres engouements. 
L’Orient, plus connu, n’offrait plus la même séduction aux curieux 
et aux raffinés; grandes dames et courtisans n’y prenaient plus 
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plaisir, et ceux des artistes que le costume oriental charmait tou- 
jours n’eurent plus à peindre que des Turcs de théâtre. Le succès 
des Trois Sultanes valut ainsi à Me Favart d’être représentée dans 
‘plusieurs scènes de son rôle par Liotard, par Legendre et par le 
dessinateur de l'Opéra ‘, et donna sans doute à Honoré Fragonard 
l'idée de ses tableaux: La Sultane et Au Sérail?. 
Me du Barry, cependant, aurait voulu avoir, comme la marquise 
de Pompadour, son portrait turc. Elle fit commander à Amédée 


LA TOILETTE DE LA SULTANE, PAR AMÉDÉE VANLOO 


{Musée du Louvre.) 


Vanloo quatre grands tableaux qui devaient montrer « le partage de 
la vie d’une sultane; au premier c’est la Toilette ; au second, clle 
est servie par des eunuques noirs et des eunuques blancs; le lroi- 
sième la représente commandant des ouvrages aux odalisques; enfin 
une Fête champêtre donnée par les odalisques, en présence du sultan 


1. La miniature de Liotard est reproduite à la p.26 de l’ouvrage de MM. Daniel 
Baud-Bovy et Fred. Boissonnas, Peintres genevois (Genève, 1903, in-4°). Le tableau 
de Legendre est gravé par Corbutt. Nous reproduisons le dessin qui se trouve à 
la Bibliothèque de l'Opéra. 

2. Honoré Fragonard, par le baron Roger Portalis, Paris, 1889, p. 288, 289 et 
313. 
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et de la sultane, occupe le quatrième ». « La sultane française », au 
dire du Journal de Bachaumont ! , « cherchait à s’y reproduire aux 
yeux de son auguste amant sous un costume étranger, afin de fixer 
son attention ». Mais son désir ne put être satisfait, car, « par un trait 
de politique, le peintre crut adroit de soustraire aux regards de Leurs 
Majestés une tête qui ne pouvait leur être qu’odieuse ». Ces quatre 
tableaux furent exposés au Salon de 1775 ?; le public se pressa pour 
les admirer, tout en s’étonnant que sultanes et odalisques « fussent 
toutes jetées dans le même moule pour la physionomie, la taille, la 
carnation, pour les formes parisiennes que ne devraient point avoir 
des femmes grecques, georgiennes, circassiennes, etc. ». 


sn 

Trop d'artistes voyageaient en effet alors en Orient pour que l’on 
put encore montrer aux Parisiens des Turcs de fantaisie. Les tableaux 
de Favray, les dessins d'Hilair empêchaient d'apprécier les peintures 
décoratives d’Amédée Vanloo ou les études de nu et les scènes de 
genre de Taraval. 

Le Français avait toujours le même gout pour l’exotisme. Mais 
il demandait à l'Orient autre chose que des motifs de compositions 
agréables pour orner des salons; il ne se contentait plus d'aimer 
pour leurs costumes étranges ou leurs prétendues aventures de sérail 
les habitants du Levant qu'il s'était un instant, dans l’art comme 
dans la littérature, amusé à peindre en leur prêtant ses propres 
passions; il voulait maintenant étudier le véritable Oriental, 
rechercher les sentiments qui l’animaient, connaître la nature au 
milieu de laquelle il vivait. 

A la fin du xvur° siècle, avec les artistes dont Choiseul-Gouffier 
et Mouradja d’Ohsson s’entourèrent pour préparer l'illustration du 
Voyage pittoresque de la Grèce et du Tableau de l'Empire Ottoman, 
une nouvelle école commença. Les peintres de Turcs et de tur- 
queries disparurent; il n’y eut plus que des peintres de la Turquie. 


A. BOPPE 


1. Mémoires secrets, XIII, p. 154-156. 
2. Trois des tableaux de Vanloo sont au Louvre, mais deux seulement sont 
exposés. Sur les tapisseries connues sous le nom de « Costumes turcs » et dont le 


palais de Compiègne possède la Toilette de la Sultane et le Travail chez la Sultane, 
voir l’inventaire de M. Gerspach. 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


D 
4 


WHISTLER 


(QUATRIEME ET DERNIER ARTICLE!) 


ENDANT cette premiére période de dix années depuis son 
départ d’Amérique, Whistler avait traversé successivement 
les trois formes principales du réalisme qui marquent l’his- 

toire de l’art contemporain dans le milieu du xix° siècle. 

Appuyé sur les vieux maîtres de Hollande et d'Espagne, il avait 
débuté en prenant une place de combat au premier rang dans la 
phalange qui suivait la bannière fanfaronne de Courbet. Il avait subi 
avec une violence exceptionnelle la commotion des réalistes 
d’Extréme-Orient et, dans ce nouveau milieu britannique où il se 
décidait à vivre, il se rapprochait tout naturellement des réalistes 
poétiques qui, sous le nom de Préraphaélites, dirigeaient la réac- 
tion contre les routines tyranniques des Académiciens. 

Avec ses facultés d'observation s’était en même temps développée 
sa technique. Il avait taté du clair-obscur, de la matière et de la 
couleur. Il avait satisfait toutes ses curiosités. 

Sans doute avait-il déjà donné sa mesure en des œuvres savou- 
reuses et même originales, en ce sens, du moins, qu’elles ne pou- 
vaient être signées d’aucun autre que de lui. Mais il ne s’était pas 
encore trouvé définitivement lui-même. Cette première période est 
donc, en somme, la période préparatoire de sa personnalité. 

A ce moment, — les traces s’en font sentir dès la fin de 1867, — 
s'opère un changement profond dans l'orientation de l'artiste. Quel 
travail se produit alors dans sa pensée? Par suite de quels phéno- 
mènes intellectuels ou moraux, ou en raison de quels événements 
de sa vie, fut-il amené à effectuer ce retour sur lui-même, à perce- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 403 et 496 et t. II, p. 142. 
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voir subitement l'erreur de son point de départ et à distinguer tout 
à coup la voie qu'il était destiné à suivre? On aimerait pouvoir 
pénétrer le mystérieux labyrinthe de ce cerveau et apprendre de 
quelle façon une œuvre d’art a été aussi une ceuvre humaine. 

La correspondance avec Fantin, par bonheur, nous offre juste- 
ment une lettre qui est une véritable confession ; l'accent de convic- 
tion et d’émotion en est tel qu’elle atteint vraiment au pathétique. 
Un mot de regret sur Baudelaire, mort le 31 août 1867, nous fixe sur 
sa date qui ne doit guère s’éloigner de celle du décès du poète. 

« Cher Fantin », éerit-il, « j’ai aussi bien trop de choses à te dire 
pour que je te les écrive ce matin, car je suis d’un accablé de travail 
impossible! C'est l'embarras d'accouchement! Tu connais ça. J’ai 
plusieurs tableaux dans la tête et ils en sortent avec difficulté. Car 
il faut te dire que je suis maintenant d’un exigeant et d’un difficile 
bien autre que dans le temps où je jetais tout ça péle-méle sur la 
toile, sachant que l'instinct et la belle couleur me mèneraient tou- 
jours à bout. Ah! mon cher Fantin, quelle éducation je me suis 
donnée! ou plutôt quel manque terrible d'éducation je me sens! 
avec les belles qualités que je tiens de la nature, quel peintre je 
serais maintenant si, vaniteux et content de ces qualités, je n'avais 
fait fi de toute autre chose! » Et, si occupé qu'il soit ce matin-là, il 
se laisse entraîner par ces premières confidences, par le besoin de 
déverser près d’un ami sûr, auquel on peut tout dire sans réserve, 
tout ce qu'il garde sur le cœur depuis si longtemps. Il fait un retour 
sur son passé, sur ses années de début en France. Il exhale une 
sorte de rancune vis-à-vis de son ancien maitre et il renie ses idées 
d'autrefois : « Non, vois-tu », continue-t-il, « le temps où je suis 
venu était bien mauvais pour moi! Courbet et son influence a été 
dégoûtant. Ce regret que je sens et la rage et la haine même que j'ai 
pour cela maintenant t’étonneraient peut-être, mais voici l’expli- 
cation. Ce n’est pas le pauvre Courbet qui me répugne ni ses 
œuvres non plus. J’en reconnais, comme toujours, les qualités. Je ne 
me plains pas non plus de l'influence de sa peinture sur la mienne. 
Il n’y ena pas eu», — assure-t-il et sans savoir à quel point, certes, 
il se faisait illusion, — « et on n’en trouvera pas dans mes toiles. 
Gane pouvait pas être autrement parce que je suis très personnel et 
que J'ai été riche en qualités qu’il n'avait pas et qui me suffisaient. 
(Comment lui demander, dans la crise qu'il traversait, de rester juste 
et de se montrer reconnaissant!| Mais, voici pourquoi », ajoute-t-il, 
« tout cela a été bien pernicieux pour moi. C’est que ce damné 
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Réalisme faisait appel immédiat à ma vanité de peintre et, se 
moquant de toutes les traditions, criait tout haut avec l'assurance de 
l'ignorance : « Vive la Nature! » La Nature, mon cher, ce cri-là a 
été un grand malheur pour moi. Où pouvait-on trouver un apôtre 
plus prêt à accepter cette théorie si commode pour lui, ce calmant 
pour toute inquiétude ? Quoi! il n'avait plus qu’à ouvrir ses yeux et 
peindre ce qui se trouvait devant lui, la belle Nature et tout le bata- 
clan! Ce n’était que ça! Eh bien, on allait voir! Et l’on a vu le 
Piano, la Fille blanche, les Tamises, les vues de mer... des toiles 
enfin produites par un polisson qui se gonflait de vanité de pouvoir 
montrer aux peintres des dons splendides, des qualités qui ne 
demandaient qu'une éducation sévère pour faire de leur possesseur 
un maitre, au moment qu'il est, et non un écolier débauché. Ah! mon 
ami », poursuit-il en un crescendo de plus en plus instructif et 
émouvant, « notre petite bande a été bien une société vicieuse! Ah! 
que nai-je été » — qu'on retienne bien cette déclaration! — « ah! 
que n’ai-je été un élève de Ingres! Je ne dis point cela par rhapsodie 
devantses tableaux. Je ne les aime que médiocrement. Je trouve plu- 
sieurs de ses toiles, que nous avons vues ensemble, d’un style bien 
questionnable, pas du tout grec, comme on veut le dire, mais très 
vicieusement français. Je sens qu’il y a bien plus loin à aller, de 
choses bien plus belles à faire. Mais, je répète, que n'ai-je été son 
élève! Quel maître qu'il aurait été! Comme il nous aurait sainement 
conduits! » Et qu’on me pardonne ici de l'interrompre pour 
constater que ce cri ses camarades réalistes le poussèrent tous plus 
ou moins simultanément. Soit que la personnalité d'Ingres, accaparée 
par les milieux académiques, fût, après sa mort, mieux dégagée et 
enfin comprise dans son véritable caractère, soit qu'avec la maturité 
venue on tentat de réagir contre l’étroitesse des doctrines réalistes 
professées par Courbet, on vit, avec Whistler, tour à tour ses 
anciens amis Legros ou Fantin, comme Manet, Degas et Renoir, se 
tourner avec respect vers la figure du grand classique, qui appa- 
raissait aussi comme le grand et le véritable réaliste. 

Et Whistler, à ce moment, oublie ou veut oublier qu'il s’est 
affiché, une gerbe de fleurs à la main, au premier rang des mani- 
festants de Hommage à Delacroix. Il en arrive à blasphémer sur la 
couleur et à maudire sa palette. Tout ce nouveau passage est singu- 
lièrement intéressant pour comprendre l’évolution nouvelle et défi- 
nitive que va subir son talent. 

«Le dessin, pardieu ! »s’exclame-t-il. « La couleur, c’est vrai, c’est 
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le vice! Certainement qu’elle peut ètre et a le droit d’être une des 
plus belles vertus. Bien tenue avec main forte, bien guidée par son 
maître le dessin, la couleur alors est une fille splendide avec un 
époux digne d'elle — son amant mais aussi son maitre — la mai- 
tresse la plus magnifique possible, et le résultat se voit dans toutes 
les belles choses produites par leur union! Mais, accolée avec Vin- 
certitude, un dessin faible, craintif, vicieux, qui se contente facile- 
ment, la couleur devient une crane p....., se moque pas mal de 
son petit homme, n'est-ce pas vrai? et se galvaude comme bon lui 
semble, prenant légèrement la chose pourvu que tout soit pour elle 
charmant, traitant son malheureux compagnon comme un bêta qui 
la gène, — ce qui, du reste, est vrai aussi. Et le résultat se voit: 
un chaos de griseries, de tricheries, de regrets, de choses incom- 
plates! Allons, assez! conclut-il. Enfin ça t’explique le travail énorme 
que je me donne maintenant à faire. Eh bien, mon cher, cette 
éducation, je la fais depuis plus d’un an, depuis longtemps et je suis 
sûr que je rattraperai le temps mal employé. Mais, termine-t-il 
mélancoliquement, mais que de peines! » 

Whistler se détache donc du réalisme, bien que, à vrai dire, il 
doive se montrer plus réaliste que jamais. Car, à l’avenir, sauf les 
rares fantaisies qui servent de prétexte à ses études de nu et qu'il 
réserve de préférence pour le pastel ou la lithographie, il ne prend 
plus ses modèles, figures ou paysages, que dans les êtres et dans les 
choses de la réalité, sans plus aucun arrangement de convention, 
sans nul déguisement ni agrément exotiques. Ce sont mème des 
représentations d'êtres et de choses, des images et des spectacles 
bien désignés et déterminés. I] n'y a pas une figure qui ne soit un 
portrait portant son nom, pas une Tamise, pas une marine ou 
un nocturne dont la scéne ne soit exactement localisée. Mais, dans 
la réalité il est parvenu à voir autre chose que les contingences 
immédiates. 11 voit de plus loin et de plus haut, et il veut faire 
exprimer aux physionomies humaines ou aux aspects de nature qu’il 
est appelé à traduire toute la signification supérieure qu’ils ren- 
ferment. Comme son ami Fantin, qui l’écrivait presque à la même 
heure en tête d’un de ses carnets de jeunesse, il semble avoir pris, 
Jui aussi, pour mot d'ordre cette pensée de Goethe : « Dans tous les 
arts, l’objet suprême est de produire par l'apparence une réalité 
supérieure. Mais c’est une fausse tendance que de réaliser l’appa- 
rence au point qu'il ne reste à la fin qu'une réalité vulgaire. » 

Dès lors, tout convergera désormais dans son talent vers ce but 
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exclusif : fixer des caractères d’humanilé ou des impressions de 


nature en des images hautement pittoresques, réaliser, dans son 


unité, sa simplicité et 
sa grandeur, cette har- 
monie qu'est un homme 
ou un paysage. 

Aussi plus de vir- 
tuosité de mélier, plus 
de coquetteries profes- 
sionnelles. Il évolue 
vers l’austérité, procède 
par sacrifices continus 
et, par un travail de 
simplification incessant 


qui atteint au plus haut 


degré de la synthèse, 
il obtient une puissance 
pittoresque et expres- 
sive tout à fait incon- 
nue. Le dessin va donc 
prendre chez lui une 
place prépondérante. Ce 
mot peut surprendre 
si l’on entend par là, 
comme on en a l’habi- 
tude, l'écriture correcte 
des formes au point de 
vue anatomique. Car il 
est certain que, malgré 
ses efforts, il pécha tou- 
jours de ce côté, par 
Veffet du défaut de cette 
éducation primaire qu il 
regrette si âprement et 
qu’il envie chez ses ca- 
marades français for- 


PORTRAIT DE LADY MEUX « GRIS Bus ROWE» 


PAR WHISTLER 


més a la saine et forte pédagogie de Lecog de Boisbaudran. Il 
aura toujours, par exemple, un singulier embarras dans la repré- 
sentation des extrémités. Mais il faut comprendre par le dessin 
ce qu’il appelle aussi la composition, c’est-à-dire la valeur expres- 
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sive de la ligne, de l’arabesque, la mise en place et la disposition 
du sujet; conditions auxquelles il attache une importance de pre- 
mier ordre. Et l’on peut concevoir le retour qu'il soit amené à 
faire vers les pratiques d’Ingres, qui est un des rares maitres 
modernes ayant compris à ce point l'importance de ces éléments du 
dessin et de la composition dans ses portraits. 

C’est pourquoi — vous pouvez regarder la série de ses grandes 
œuvres : sa Mère, Carlyle, Miss Alexander ou Lady Archibald 
Campbell, Rosa Corder ou Sarasate, — malgré la désignation musicale 
qui accompagne le titre, ce qui nous frappe au premier abord, c’est 
incontestablement la mise en toile, la silhouette du personnage, 
l'arabesque fermement écrite qu'il dessine sur le fond, la disposition 
voulue, raisonnée des rares accessoires qui l’entourent. Cette forme 
du dessin prime même chez lui celle du modelé, car il a horreur de 
la saillie, du portrait qui sort du cadre; il l’éloigne même autant 
que possible sur un second plan, suivant l'habitude qu'il a déjà 
contractée, d’après Velazquez et les Japonais, en peignant la Fille 
blanche. À l'encontre de son ami Fantin, qui use de toutes les délica- 
tesses du clair-obscur pour déterminer les volumes des corps, il ne 
prend du modelé que juste ce dont il a besoin pour exprimer le 
relief nécessaire à détacher doucement la figure du fond. 

On pourrait donc dire, sans être taxé de paradoxe, qu’à partir de 
ceite date Whistler est surtout un dessinateur. Il est loin, certes, 
de le penser lui-même, car c’est là son éternel souci, c’est 1a la 
grande lacune qu'il se reproche. Il se prend pour un coloriste et, 
comme il dit, dans une lettre à Fantin datant de 1871, où il parle 
de lui envoyer une photographie du portrait de sa mère, récemment 
exécuté, s'il a « fait des progrès », c’est dans la science de la cou- 
leur : « c'est dans la science de la couleur, que je crois avoir 
presque entièrement approfondie et réduite à un système. » 

Ce système, nous le connaissons. Il l'avait esquissé avec les 
Filles blanches. I Vadopta tout le restant de sa vie ; bien mieux, il 
essaya d’y faire entrer tout son passé et il donna à des toiles très 
anciennes, comme le Music room, des dénominations harmoniques : 
harmonie en gris et vert », qui surprennent quelque peu, étant 
donné que l'application en paraît restreinte juste à un point du 
tableau. Ce système, nous le savons, se résume à un rapprochement 
de la peinture et de la musique, à l'observation méthodique des 


analogies qui existent entre les accords des tons et les accords des 
sons. 
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On ne peut pas dire que ce fut une découverte nouvelle que celle 
de ce parallélisme entre la peinture et la musique. Sans parler des 
grands coloristes du passé qui, d'instinct, avaient trouvé les lois 
mystérieuses de ces rapports, d'autres maîtres, au xix° siècle, avaient 
été frappés par la similitude étroite des conditions physiologiques 
dans lesquelles se développe chacun des deux arts et, cherchant les 
raisons de ces correspondances, avaient essayé méthodiquement de 
transporter dans la peinture les modes de combinaisons d'ordre 
musical. 

Ce phénomène se produisit particulièrement dans l’œuvre d'ar- 
üsles qui avaient été eux-mêmes sollicités directement par les 
charmes de la musique. Il ne peut pas sembler invraisemblable de 
dire que chez un fervent de musique tel qu'était Ingres la musique 
ait marqué son influence sur le caractère si divinement mélodique 
du dessin. Quant à Delacroix, tout son œuvre est comme une vaste, 
puissante, riche et incomparable orchestration. Il est hanté par la 
musique et il tente de rivaliser avec elle. Il serait aisé encore de 
prendre exemple sur d’autres peintres tels que Hébert, qui a pu étre 
rapproché de son ami Gounod, tel surtout que Fantin-Latour. Fantin 
était particulièrement mélomane. Très jeune, il ne pouvait se 
passer de musique, et plus tard le cercle intime de ses familiers 
était surtout formé de mélomanes comme lui. Il disait volontiers 
que son rêve eût été d’étre compositeur. Aussi puisa-t-il de très 
bonne heure ses inspirations dans les poèmes des maitres de la 
musique. Nul doute que, pendant tant d'années qu’il fut en contact 
étroit avec Whistler, soit à Paris, soit à Londres, où il continuait 
chez ses amis Edwards ses petites débauches de musique, nul doute 
qu’il n’ait agité maintes fois avec lui cette question de la parenté 
entre les deux arts. 

Tout en goûtant la musique avec la sensibilité de sa nature 
exceptionnellement douée, Whistler n'était pas précisément porté 
vers l’étude de cet art. Ce fut ici, comme toujours dans son œuvre 
et dans sa vie, l'intelligence qui opéra, la réflexion et le raisonne- 
ment qui dégagèrent dans son esprit cette « science des couleurs » 
sur laquelle à cette date étaient portée avec intérêt, dans un autre 
sens, la curiosité des artistes, surtout après les découvertes de Che- 
vreul sur les lois des complémentaires et du contraste simultané. 

Une lettre à son ami Fantin, datée de septembre 1868, en pleine 
crise, nous dévoile de quelle façon originale il concevait le jeu des 
tons, leurs rapports entre eux, la relation des objets avec les fonds, 
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to 


leur pénétration superficielle par l'atmosphère ambiante, et, _ l’on 
peut dire, irradiation des couleurs EU des choses environ- 
nantes, cet appel qu’un ton jette autour de lui à tous les analogues 
et à tous les contraires. 

Il s’agit de deux bouquets de Fantin que Whistler a recus. Il 
marque généreusement et gentiment à son.ami son admiration 
enthousiaste, sa surprise toujours nouvelle pour l'éclat, la fraicheur 
et la pureté de son travail : « L'effet est étourdissant, » écrit-il, « et 
il me semble que tu as trouvé quelque chose de nouveau dans la 
hardiesse de tes couleurs qui pour moi est énorme comme progrès. » 
Et il s'explique : « Tu comprends ce que je veux dire. Ce n’est plus 
une affaire de bien peint du tout, ni ce que l’on appelle fon, mais 
les couleurs des fleurs sont prises sur nature cranement et posées 
sur la toile telles que, pures et crues, sans crainte, comme les Japo- 
nais, ma foi. » On voit que Fantin, qui ne suivit pas ses amis dans 
l’impressionnisme, procédait déjà dans la manière qu’ils adoptèrent. 
« Que c’est joli », ajoute Whistler, « les petites fleurs grises sur le 
clair! et dans le bouquet de celui-là il y a des rouges inouis... 
fond gris, mais tu sais, Je préfère la composition de l’autre toile, pas, 
tu comprends, seulement les objets peints ni même l’arrangement 
de ces objets, mais — [nous venons ici au point principal] — la 
composition des couleurs, qui fait, pour moi, la vraie couleur. Et 
voici comment. D'abord, il me semble que, la toile donnée, les 
couleurs doivent être, pour ainsi dire, brodées là-dessus, c’est-à-dire 
la même couleur reparaître continuellement ca et là, comme le 
même fil dans une broderie; et ainsi avec les autres, plus ou moins 
selon leur importance, le tout formant de cette façon un patron har- 
monieux. » Et il continue avec sagacité : « Regarde les Japonais, 
comme ils comprennent ça. Ce n’est jamais le contraste qu'ils 
cherchent mais, au contraire, la répétition. » Et il prend aussitôt 
exemple sur un des bouquets : « Dans ta seconde toile, le tout est 
d’abord un patron charmantet, pour le reste, il n’y a personne qui 
puisse le rendre comme toi. Mais, vois comme c’est parfait! — le 
fond se retrouve dans le bouquet et la table remonte par les raisins 
rougeatres et va retrouver des tons pareils parmi les fleurs ! Les 
rouges des fruits sont répétés dans plusieurs endroits et les raisins 
verts — sont-ils délicats et fins de couleur! — vont chercher 
d’autres verts dans les feuilles. C’est un patron ravissant et d’une 
couleur délicieuse. » Et il termine par une réserve qui accentue le 
caractère de son observation : « Maintenant, pour ma critique, je 
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pense que, dans le premier, le verre qui tient le bouquet est un 
peu noir, pas comme verre ou pour la réalité, mais comme couleur 
pour le tableau, et ne se retrouve nulle part ailleurs. » 

On voit quelle sensibilité aiguisée il apportait dans la compré- 
hension de ces choses de la couleur. Et c’est pourtant le moment 
où il commence à se détacher de cette influence des Japonais, qu'il 
aime encore à citer, et de la recherche de l'éclat dans les colora- 
tions. C'est l'heure où remonte en lui, mieux compris, plus pénétré, 
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le souvenir de ce grand réaliste d'Espagne qui fut aussi le plus 
grand harmoniste, le souvenir de ce Velazquez vers lequel s'étaient 
portées ses admirations enthousiastes des premières années, qu'il 
paraissait avoir oublié durant sa crise de Japonisme et auquel, quoi 
qu'il ait pu dire plus tard, alors qu’on lui jetait toujours ce grand 
nom à la tête, et quoi qu’on ait voulu lui faire dire, il se rattachait 
par la plus glorieuse parenté. C’est l'heure de ses principaux chefs- 
d'œuvre, l'heure du portrait de sa mère, de Carlyle et de Miss 
Alexander. 

Quelle gratitude est due au ministre clairvoyant qui sut assurer 
à la France la possession du portrait de sa mère! Whistler a mis 
toute la tendresse de son cœur et toute la magie impénétrable de 
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son art dans cette noble, grave et douce image‘. Ne dût-il rester de 
lui que cette toile, sa gloire n’en serait pas moins assurée. 

Elle est assise, entièrement de profil et tournée à gauche, 
appuyée sur le dossier d'une chaise légère de bois noir, les pieds 
posés sur un petit tabouret qui hausse les genoux. Les mains, sortant 
de manchettes plissées, sont réunies et tiennent un mouchoir de 
dentelle. Elle est vêtue d’une robe noire et coiffée d’un léger 
bonnet qui découvre ses bandeaux châtains et dont les barbes de 
tulle descendent de chaque côté des épaules. Le visage, rosé, reposé, 
dessine, sur le fond gris, ses traits délicats, sérieux et songeurs, 
tandis que l'œil, fixe et voilé, plonge dans une vision intérieure. De 
longtemps on n'avait tracé de la figure humaine une expression 
aussi grandiosement simple et aussi simplement émouvante. De 
longtemps la divine sorcellerie de l’art n'avait permis de pénétrer 
aussi à fond dans la mystérieuse retraite d’une âme. C’est bien à la 
fois une œuvre de génie et d'amour. 

Ce qui frappe au plus haut degré dans ce chef-d'œuvre, c'est la 
forte impression de gravité, de simplicité et d'unité. L'accord est 
complet entre la grande tenue austère de la composition, du dessin 
et de l’arabesque, et la sobriété rare de l’accompagnement coloré. Et, 
d’ailleurs, ligne, couleur, modelé, matière, tout est soumis à la loi 
impérieuse de l’accord et du sacrifice, tout est étroitement discipliné 
pour produire simultanément, comme du sein du plus profond 
silence, la symphonie la plus harmonieusement grave, calme et 
apaisée. 

Désormais le ton est distribué parcimonieusement au milieu des 
gris, en vertu de cette loi musicale que le son le plus faible, dans le 
silence, se perçoit mieux que toutes les sonorités dans le bruit. La 
moindre parcelle de ton pur, si ténu qu’en soit le degré d'intensité, 
prendra une valeur exceptionnelle, soit du fait de ses rapports avec 
les autres teintes, soit grâce à ce procédé de la répétition, dont il 
dénoncait si finement le principe dans sa lettre à Fantin, soit sim- 
plement par sa résonance discrète, mais nette, dans l’harmonie 
assourdie, lointaine, on dirait presque dans le silence enveloppant 
des neutres. Il tient moins désormais au titre de coloriste qu’à celui 
d'harmoniste. Il ne prendra bientôt plus guère des couleurs que leur 
reflet ou leur ombre, et encore pour lui les couleurs en elles- 
mêmes n'existent pas : il ne connaît que les rapports des couleurs 


1. Gravée par H. Guérard, dans la Guzette des Beaux-Arts, 1883, t. 1Ep 107 
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entre elles. C’est un magicien qui faitide la musique avec du silence, 
comme il fait de la lumière avee de l'obscurité. 

Aussi fortement expressif est le Carlyle par la même entente des 
éléments du dessin et de la couleur. 11.le pose encore de profil, avec 


PORTRAIT DE TH. CARLYLE, PAR-WILISTLER 


(Musée de Glasgow.) 


la sévérité d'une médaille, assis dans une attitude coutumière de 
repos et de méditation. L’arabesque résolue du corps sur le fond, 
le gonflement particulier de la redingote à la hauteur de la poi- 
r TO 4 
trine, la ligne du chapeau posé sur les genoux d’où tombent les 
larges plis du manteau qui les couvre frileusement, accentuent éner : 


giquement le caractère d’apreté et de tristesse de cette grande 
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physionomie solitaire et morose. L’ « arrangement » est aussi en gris 
et noir, mais dans un demi-jour égal, clair, moins mystérieux. Le 
fond est gris, d’un de ces gris indéfinissables, dont il a bien dérobé 
le secret & Velazquez, gris par la tonalité propre du mur, gris par 
la pénombre qui baigne la pièce ou par les couches de l’atmo- 
sphère. A gauche, deux cadres garnissent le coin de la composition. 
On ne sait trop ce qu’ils représentent. Que nous importe, d’ailleurs! 
cette peinture n’est pas un procès-verbal. La cimaise est noire, le 
vêlement est noir. Mais, encore, est-ce vraiment du noir! Ce qui s'en 
rapproche le plus est le col de velours, le chapeau et le siège. 
Ajoutez le ton du sol, gris fauve, auquel se raccordent la paille de la 
chaise, l’or des cadres et la poignée de la canne, puis le ton brunatre 
du manteau et le gris plus bref d’un gant. Là-dessus ressortent avec 
un éclat plus vif, mais sans tapage, dans un effet tranquille et posé, 
les chairs de ce visage extraordinaire de grandeur fruste, d’intelli- 
gence supérieure et de hautaine mélancolie, qui s’éclairent, rosées, au 
milieu du gris argenté des cheveux et de la barbe et du blanc, relati- 
vement pur, du col. Les teintes sont étendues par larges localisations 
que ne rompt aucun incident pittoresque. C’est d’un art tenu, réflé- 
chi, volontaire. Carlyle est là tout entier dans sa psychologie intime, 
par son attitude, par sa construction, par sa physionomie; il y est 
aussi par ces accords qui, à eux seuls, expriment l'homme. 

C'est le tour maintenant de Miss Alexander. Comment encore 
exprimer cela? « Harmonie en gris et vert », ajoute-t-il. Du blanc, 
ou plutôt du vert, mais une sorte de vert très pâle ou de blanc 
verdatre, du gris, du noir; un gland d’or ici, le rose d’une main et 
du visage, le rose plus coloré des lèvres et le blond des cheveux, 
c'est tout ce qu'on peut nommer le fon. Rien de plus surprenant 
pourtant comme notation colorée, rien au monde de plus subtil et 
de plus pénétrant. Le fond est gris, — quel gris! — transparent, 
léger, fluide, indéfinissable toujours, sur lequel passent on ne sait 
quels souffles et quelles fumées. La plinthe est d'un gris de fer qui 
touche au noir ou qui en donne la valeur. Une grande ligne verti- 
cale du même ton marque, à gauche, la séparation d’un panneau et 
suffit à garnir le fond. Le sol est gris, plus animé par les dessins du 
tapis. La robe de mousseline à volants est drapée de crèpe gris; à la 
ceinture s’épanouit une large cocarde vert pâle et noire. A la main 
gauche pend un chapeau de feutre gris, d’un gris un peu monté, 
qu'orne un nœud de velours noir et une plume grise ou verte. La 
jambe gauche est avancée comme dans un mouvement de marche ; 


Whistler pinx. 
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(App. à M. W.-C. Alexander.) 
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les pieds sont chaussés, sur les bas blancs, d’escarpins noirs à nœud 
de soie blanche. Au fond, à droite, quelques marguerites sur leurs 
tiges gréles, font pétil- 


ler leurs pétales le long 
du cadre; à gauche, une 
sorte de mantelet d'un 
blane verdatre à glands 
d’or est jeté sur un es- 
cabeau. Et, tandis que 
le papillon schématique 
ouvre ses ailes dans un 
cercle, à gauche, plus 
haut voltigent deux pa- 
pillons jaune et orangé. 

Rien ne peut rendre 
la fierté simple de lal- 
lure enfantine, la déci- 
sion et l’autorité avec 
laquelle la brosse sa- 
vante et sûre a établi 
cette jeune figure sé- 
rieuse dans la limpi- 
dité du jour et la flui- 
dité de l’atmosphère. Il 
faudrait être musicien 
pour trouver, par des 
termes équivalents, le 
moyen d'exprimer la 
rareté en même temps 
que la sobriété de ces 
accords. C’est là que 
l’on comprend que l’art 
est un mystère et que 
les choses les plus sim- 


PORTRAIT DE MISS ROSA CORDER 


ples sont inexplicables « ARRANGEMENT EN NOIR ET BRUN », 
autrement que par la tg Weal ieee 
sensation (Appartient à M. R. A. Canfield.) 

C Le . 


Si ces trois œuvres semblent marquer l’apogée de son talent, une 
nouvelle étape lui restait cependant à franchir pour affirmer sa per- 
sonnalité d’une facon encore plus catégorique. Ces arrangements, 
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formulés pour l'accord des tons avec les gris, pouvaient encore le 
rattacher à Velazquez. Whistler, dans un nouveau processus, prend 
désormais pour base préférée de ses combinaisons harmoniques, le 
noir, —le noir qui, àcette heure, était, dans toutes les écoles, si éner- 
giquement honni de la palette. Miss Rosa Corder, cette jeune fille au 
profil altier, fièrement campée, presque de dos, son chapeau à la 
main; la Jaquette de fourrure où la jeune femme est si expressive 
dans son attitude fixe et méditative, au milieu de la chaude et 
vigoureuse harmonie des bruns et des noirs; Mrs Huth, dont la robe 
dessine une large arabesque sur le sol, posée à demi de dos, elle 
aussi, la tête tournée de profil et doucement éclatante dans toute la 
fraicheur de sa carnation; /rwing dans le rôle de Philippe IT; Sara- 
sale, pressant son violon contre sa poitrine, l’archet dans la main 
droite, sa face exotique s’éclairant étrangement, comme inspirée, 
dans la magnificence inconnue de ces noirs;.... la liste serait longue 
des nouveaux chefs-d'œuvre qui vinrent s’ajouter, dans cette nou- 
velle série symphonique, à ceux d'autrefois. Bien que, à l’occasion, 
il ne néglige pas de retourner aux associations de tonalités plus 
claires, le noir est à l'avenir sa base de prédilection; ces combinai- 
sons préférées Jui permettent de conduire l'impression lentement 
jusqu’à l'effet du visage où il concentre toute la puissance lumi- 
neuse et toute la force expressive. 

Cette période est aussi celle de ses principaux nocturnes où « les 
hautes cheminées deviennent des campaniles et les magasins sont 
des palais dans la nuit », comme il dit lui-même si poétiquement 
dans son Ten o’clock. C’est, en même temps, l’époque de sa plus 
grande impopularité. A mesure que son art s'élevait dans un carac- 
tere de plus en plus personnel, le public qui forme l’opinion arri- 
vait à moins le comprendre. Une première exposition en 1874, Pall 
Mall, dans laquelle il inaugura ses appellations musicales, com- 
menca l'ère des hostilités; l'exposition de 1877 à la Grosvenor Gal- 
lery, suivie de celle de 1878, déchaina un véritable scandale. Tous 
ces fails sont désormais trop connus pour que nous ayons à nous 
étendre sur cette phase de sa biographie. Son procès avec Ruskin, 
ses luttes contre la critique, sa ruine, son départ pour Venise et le 
retour de l'opinion après ses expositions en France et l'entrée au 
Luxembourg du portrait de sa mère, tout cela a déjà été raconté et 
en particulier en historien attentif et bien informé par son bio- 
graphe habituel, M. Duret. Ce qu’on retient de tout ce passé qui ne 
conserve plus qu'une valeur épisodique, c'est la verve, la cranerie 


WHISTLER 245 


etla vaillance qu'il montra dans la lutte; c’est, avec de petits travers, 


comme ce goût d'occuper l'opinion qu'il avait puisé peut-être, pen- 


se judicieusement 
M. Duret, auprès de 
Courbet, c’est la for- 
ce et la générosité 
du caractère. 

A parlir de 1882, 
où il recommenca à 
exposer à nos Salons, 
Whistler, d’ailleurs, 
redevint un des no- 
tres. IL avait épousé 
en 1888 miss Béatrix 
Birnie Philip, fille du 
sculpteur de ce nom 
et veuve de l’archi- 
tecte Godwin. Il vint 
demeurer à Paris 
avec elle en 1892. La 
sympathie et la re- 
connaissance  sem- 
blèrent Vattacher à 
ce pays auquel il de- 
vait ses premiers en- 
couragements et ses 
derniers succès. Mais 
la mort de sa femme, 
survenue en 1896, 
porta le deuil et le 
trouble dans sa vie; 
il reprit ses vaga- 
bondages de jadis 
entre Paris et Lon- 
dres, pour se fixer 
définitivement aux 
bords de la Tamise, 


PORTRAIT DE LADY ARCHIBALD CAMPBELL, PAR WHISTLER 


(Musée de Philadelphie.) 


sur ces quais de Chelsea qu'il avait aimés, 


étudiés et célébrés depuis tant d’années. C’est là qu’il est mort le 
A7 juillet 1963, entouré des soins de la famille de sa femme et en 
particulier de sa belle-sceur, miss Rosalinde Birnie Philip, qu'il ins- 
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titua son exécutrice testamentaire et à l'initiative de laquelle a été 
due l’exposition de l’École des Beaux-Arts, à Paris. 

Son ardeur au travail ne se ralentit pas cependant. Dans les der- 
nières années de sa vie, sa vision se modifia un peu dans le sens 
de la recherche de la pénombre, du mystére, de la rareté des effets 
lumineux et des accords de tons rabattus. Maints grands portraits, 
comme celui de sa femme, la Sulipe, l’'Andalouse, Miss Kinsella, ete. 
montrent la délicatesse et la chaleur de cette manière peut-être 
plus intime. II y faut joindre un certain nombre d’études de garcons 
et de fillettes, qu'il appelle de petits surnoms attendris : La Petite 
lady Sophie de Soho, Le Petit gant rouge, La Petite souris, Le Petit 
moineau de Londres, La Petite Rose de Lymeregis, et qui attestent avec 
quelle sensibilité il a compris la grace et le charme de l’enfance. 

Les deux expositions de Londres et de Paris ont été l’occasion 
de nombreux jugements sur Whistler. Malgré la mort et le temps, 
on ne s est point toujours montré exact ou équitable envers lui, et 
même tels de ses amis ont assez mal défendu sa mémoire. Le meil- 
leur jugement est, en somme, celui qui a été rendu par le public. Il 
est venu en foule admirer un œuvre qu’on ne croyait guère propre 
qu’à attirer des dilettantes et des raffinés, et il a compris, dans cet 
art, si injurieusement traité jadis d’imposture et de mystification, 
ce qu'il y a de grand, de simple, de traditionnel et de classique. 

Car sa verve batailleuse, son esprit et son ironie, ses boutades, 
ses écrits et ses allures, ont donné à Whistler une réputation d’excen- 
tricité qui s’est étendue à sa peinture et à ses eaux-fortes. Nul artiste, 
pourtant, ne visa moins, dans son art, à être un excentrique et ce 
qu'on appelle un «original ». Gomme nous avons pu le constater par 
ses propres confidences, son esprit est clairvoyant, réfléchi, attentif 
et logique et son art est un art fait d'observation et de méthode, de 
sensibilité et de raison. Il a eu la passion de l’art pur et de l’art vrai, 
la haine du vulgaire et du médiocre. S'il a combattu les gloires 
fausses et les faux talents, il a aimé ardemment les vrais maîtres 
et il a mérité de les continuer par un certain nombre d'œuvres 
indiscutables. Son génie subtil et mystérieux, grave et hautain, a 
donné des sensations jusqu’à ce jour inconnues. Il a été une des 
expressions les plus personnelles de la conscience esthétique de 
notre temps; il est assuré d’en demeurer pour l'avenir une des ma- 
nifestations les plus fortes et les plus élevées. 


LÉONCE BÉNÉDITE 


CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 


L'EXPOSITION JORDAENS A ANVERS 


A’pris Rubens et van Dyck, la ville d'Anvers a voulu célébrer le 
1} maître qui, par droit de conquête et par droit de naissance, vaut 
de compter avec eux parmi les plus glorieuses personnalités de 
sa phalange artistique. 

L'histoire n'a pas rangé Jacques Jordaens au nombre des 
dieux de la peinture. Cela tient à des causes multiples dont l’es- 
sentielle n’est pas, sans doute, l'absence de valeur technique d’un praticien émi- 
nent. Mais, d’une manière en quelque sorte inévitable, entre Jordaens et Rubens 
s'établit un parallèle à tous égards justifié par la similitude au moins fréquente 
des sujets et par leur forme d'interprétation plus fréquente encore. 

Mieux servi par les circonstances, van Dyck lui-même n’y échappa point tout 
à fait. Se produisant d’ailleurs comme portraitiste et loin du milieu natal, il put 
n’entrer en lutte avec son maître qu’en des circonstances plus rares. Jordaens, 
au contraire, gravite directement dans l’orbite du chef d'école; c’est dans le 
milieu anversois que s’écoule sa longue carrière et, pour n'être pas, comme on 
Va cru longtemps, l'élève de Rubens, en bonne partie sa manière de voir et de 


sentir relève d’un principe qu’on ne saurait envisager comme adéquat au génie 
même de l’école. De là, quoi qu’on veuille, une subordination et, comme consé- 
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quence, une appréciation moins équitable de qualités failes pour placer très 
haut un artiste dans l'estime des connaisseurs. C’est ce que l'exposition d'Anvers 
aura pour effet de mettre durablement en lumière. 

Composée de peintures, de dessins, de tapisseries, d’eaux-fortes, elle montre 
Jordaens dans ses aptitudes diverses comme dans tous ses genres. Pages reli- 
gieuses et allégoriques, sujets familiers, portraits, études peintes et dessinées 
forment un ensemble à la fois riche et varié, encore que nécessairement restreint. 

Aspirant à la valeur plutôt qu’au nombre, les organisateurs ont exclu de quoi 
faire presque une exposition spéciale de productions jugées insuffisantes, bien 
qu’authentiques, peu propres néanmoins à représenter leur auteur sous un jour 
avantageux. Le tolal des peintures est donc d’une centaine, chiffre d’ailleurs 
respectable si l'on songe que les galeries publiques copieusement pourvues de 
chefs-d’œuvre du maitre sont à peine représentées. 

La réunion, pourtant fort brillante, est non seulement instructive, mais essen- 
tielle à la connaissance d’un artiste, abondamment représenté dans les galeries, 
mais traité d’une maniére trop indifférente par la critique !. 

A quelque titre qu’on les envisage, le Banquet de famille (n° 50), au musée 
d'Anvers, illustration du vieux proverbe : « Comme chantaient les vieux, piaillent 
les jeunes »; le Roi boit! (n° 51), au musée de Bruxelles, ou encore le mème sujet, 
plus développé (n° 52), appartenant au duc de Devonshire (répétition au musée 
de Brunswick}, sont des morceaux de perfection rare. Le peintre élait alors dans 
toute la maturité du talent. Il avait dépassé la quarantaine, et le fait même de la 
répétition d’une donnée que, plus tard, Jan Steen abordera plus d’une fois, à son 
tour suffit à prouver son vaste succès. 

Envisagé comme praticien, Jordaens, il faut le dire, compte peu de rivaux et, 
à certains points de vue, rivalise avec Rubens. Il a parfois même une fierlé 
de ligne, une opulence de facture qui l’élève au rang des personnalités arlis- 
tiques les plus remarquables. 

Mais Jordaens, à le juger dans les pages de sa vingtième année, comme le 
Christ en croix (n° 20) de l’église Saint-Paul, à Anvers, et, par analogie, dans des 
œuvres telles que l’Adoration des bergers (n° 4), au prince Lichnowsky, ou encore 
Méléagre et Atalante (n° 34), à M. Madsen, de Copenhague (répétition au musée de 
Madrid), s’achemine vers la gloire par des voies assez modestes. 

De sa quatorzième à sa vingt-deuxième année, élève du même Adam van 
Noort dont Rubens fut le disciple et dont van Dyck nous a laissé un si admi- 
rable portrait à l’eau-forte, il a nécessairement subi l'influence de ce peintre 
pour apparaître sur la scène artistique quand, depuis plusieurs années déjà, 
l’auteur de la Descente de croix était dans tout l'éclat de sa renommée. 

Malheureusement, pas plus à Anvers qu'ailleurs, Adam yan Noort n'est 
connu par aucune œuvre expressément déterminée. La Vocation de saint Pierre, 
appartenant à l’église Saint-Jacques d'Anvers, toile que les organisateurs de 
l'exposition Jordaens ont tenu à rapprocher des peintures iniliales du maitre ; 
d’autres altribuées ailleurs à van Noort, n’ont rien qui justifie cette attribution. 

« Jordaens, dit Fromentin, aurait certainement été tout autre, s’il n'avait eu 


1. À ce titre il importe de signaler à l'attention du lecteur le volume très étudié 
que vient de consacrer à Jordaens M. H. Fiérens-Gevaert, dans la collection des Grands 
Artistes de l'éditeur Henri Laurens, à Paris. 
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van Noort pour instituteur et Rubens pour constant modèle, » Nous le croyons 
bien, encore qu’on ne puisse envisager comme une création prouvée de van 
Noort cette Vocation de saint Pierre où, par avance, en quelque sorte, s’accusent 
tout au moins des intentions qui, chez Rubens, sont le fruit manifeste d’un 
contact prolongé avec les maîtres italiens auxquels vont ses préférences. Une 
étude attentive de cette production déroutante, montre plus d’un détail fait pour 
légitimer l'attribution à Jordaens. L'on y trouve par exemple des têtes de 
pêcheurs coiffées de bonnets verdâtres analogues au bonnet porté par un des 
personnages figurés dans le Méliagre, appartenant à M. Madsen. Or ce couvre- 
chef, très typique, ne se reproduit pas ailleurs. Ce n’est pas à Anvers, qu'avant 
1610 ou 1622, l’on connut tant de robustesse de forme jointe à tant de puissance 
d'exécution; ces carnations rutilantes, celte énergique musculature. Notons, de 
plus, que le tableau de Saint-Jacques ne se réclame point de lointaines origines : 
pas un auteur ancien ne le mentionne et son attribution à van Noort est pure 
hypothèse. 

Dans les œuvres de jeunesse que nous montre l’exposition, l'influence de 
Rubens paraît secondaire. Précises dans la forme, elles accusent, dans la tona- 
lité, plus d'harmonie que d’éclat. Le peintre semble préoccupé d’abord du relief 
obtenu par des oppositions nécessaires au maniement de la détrempe où, dès 
ses débuts, il excellait. On lui conférait la maîtrise en 1615, à la gilde de Saint- 
Luc, comme « peintre à l’eau » (waterschilder). 

L'école anversoise, parmi ses coloristes, ne suggère aucun maitre dont, à ce 
moment, l’on puisse croire qu'il s'inspire; force est, dès lors, d'accepter comme 
un reflet de van Noort au moins une partie de son expression. Au surplus, maître 
déja de son pinceau, il prélude a ses vastes créations ultérieures par des ceuvres 
d’ensemble, particulièrement des groupes de portraits, tous remarquables et 
attestant les aptitudes d’un praticien de premier ordre. Un portrait de famille, 
au musée de Cassel, où, au lendemain sans doute de ses fiançailles, la future 
épouse de Jordaens, environnée des siens, recoit en souriant la corbeille fleurie 
que lui apportent ses sœurs, caractérise brillamment cette période de lartiste. 

Marié à vingt-deux ans, Jordaens ne visita point l'Italie. Est-ce à dire qu’il 
l'ignora, que, répudiant toute influence étrangère, c’est de la réalité qu’il pré- 
tendit faire la source exclusive de ses inspirations ? Cela n’est point. Peu sou- 
cieux de l’idéal, moins lyrique peut-être que Rubens et van Dyck, il fera dans 
ses créations une part plus large à des sujets empruntés à la vie intime. Ceci, 
toutefois, ne veut pas dire qu’il proscrive les autres. 

Les magnifiques ensembles dans lesquels il se plaît à faire revivre les scènes 
familiales constituent sans doute la partie la plus attrayante de son œuvre. Il 
y déploie une franchise, une bonne humeur, une virtuosité qui, en fait, leur don- 
nent la prééminence sur ses pages de caractère plus solennel. Ces dernières, 
néanmoins, revétent sous son pinceau une richesse, un apparat dont, Rubens 
excepté, aucun Flamand ne donne l'exemple. 

Pour ne former qu’une partie restreinte de l’œuvre du maitre, l'exposition 
d'Anvers est, à ce point de vue particulier, remarquablement démonstrative. Jor- 
daens, décorateur surprenant, sous la double influence de Rubens et des Véni- 
tiens, — chose affirmée par Sandrart, — est, peut-on dire, un magicien du 
pinceau. La vaste page allégorique à la gloire de Frédéric-Henri, dont il fut 
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appelé à décorer, dès 1645, à la Maison au Bois, à La Haye, la salle d'Orange, 
ne trouve de semblable que chez les maîtres du premier rang. 

De ce grandiose morceau nous ne trouvons à Anvers qu’un reflet très affaibli, 
dans une assez grande esquisse appartenant au musée. La composition en est 
beaucoup au-dessous de celle du musée de Bruxelles, laquelle, à ce point de vue, 
l'emporte certainement sur l’œuvre définitive. Moins simple de ligne et de moins 
heureuse disposition, celle-ci est encore surprenante. Il faut lire dans la revue 
L'Art flamand et hollandais (numéro du 15 avril 1905), la très intéressante cor- 
respondance, publiée par M. Max Rooses, relative à cette œuvre. Jordaens y 
expose tout un plan, et définit le sens de ses allégories. Certes il était la sur son 
terrain. Plus qu’on ne pense, il lui était devenu naturel, en quelque sorte, de 
chercher, même pour ses peintures, l’effet habituel des tapisseries dont les car- 
tons étaient si fréquemment son œuvre. Jetons un coup d'œil, par exemple, sur 
la précieuse série des dessins envoyés par MM. Fairfax Murray et Heseltine, à 
Londres; le Cabinet des estampes de Berlin, Masson, à Amiens, Rumps, à 
Copenhague, etc.; considérons ensuite les superbes tentures appartenant au 
prince de Schwarzenberg, décorant une salle de lexposilion. Nous verrons, 
d'une part, se reproduire plusieurs des aquarelles précitées, de l’autre un cer- 
tain nombre des toiles les mieux connues du maitre. Voici le Saint Yves des 
musées d'Anvers et de Bruxelles, où Jordaens lulte de vigueur avec Tintoret; le 
Nègre amenant à son maître un cheval blanc (« Oculus domini pascit equum »), 
peinture magistrale du musée de Cassel; le Joyeux festin, au duc d’Abercorn; 
le Banquet de famille du musée d’Anvers; le Satyre et le paysan, à Bruxelles et 
à Cassel. Autant d'illustrations de proverbes. On pourrait multiplier les exemples. 

Les pages religieuses de Jordaens se ressentent elles-mêmes de cette préoccu- 
pation décorative. Avant Rubens, les églises de la Flandre et du Brabant étaient 
abondamment pourvues de pages votives; seulement la forme en était plus 
simple. Mais, voici que subitement l’art religieux grandit et s’'émancipe. Pour le 
contenir l'autel se fera monument; il se couronnera d’anges et de chérubins de 
marbre, resplendira d’emblémes et de rayons d’or. C’est le retablo accommodé 
à l’esthétique nouvelle. Et, reconnaissons-le sans détour, les pages religieuses 
des maîtres, tant flamands qu’ilaliens, que les événements ont détournées de 
leur affectation primitive, ne se montrent pas à leur avantage isolées de leur 
milieu originel. Plus que bien d’autres, Jordaens pâtit de ce divorce. 

L'exposition d’Anvers rassemble quelques-unes de ses plus vastes toiles 
religieuses. Voici le Martyre de sainte Apollonie, appartenant encore à l’église des 
Augustins, à Anvers ; l’Adoration des Mages, à l’église Saint-Nicolas, à Dixmunde, 
le Christ parmi les docteurs, peint pour l’église Sainte-Walburge, à Furnes, aujour- 
d'hui au musée de Mayence. Comme dans l’œuvre de Rembrandt la Lecon 
d'anatomie, la Ronde de nuit et les Syndics caractérisent les élapes de leur auteur, 
ces trois pages, espacées de vingt en vingt années, reconstituent, à peu de chose 
près, l’évolution du maitre anversois. A trente ans il peint la Sainte Apollonie; a 
soixante-dix ans il signera le Christ parmi les docteurs. La manière se modifie, 
sans doute, mais pas au point de faire de Jordaens un homme nouveau. S'il ne 
doit pas rester jusqu'au bout en possession de tous ses moyens — nous savons 
qu’il languit plusieurs années dans l’inconscience — il garde du moins jusqu’à 
un âge avancé une extraordinaire vigueur. Sa vaste page du musée de Mayence 
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st d’une puissance d'effet et d’une {richesse de style faitesfpour triompher des 
hésitations de ceux à qui pourra déplaire la vulgarité de la forme et l’exubérance 
du geste. Certes, le souvenir de Rubens a persisté; peut-être même assistons-nous 
à une glorification posthume de ses principes picturaux, car, si Jordaens lui 
emprunte, c'est comme pour mettre en valeur la richesse du fonds. 
Envisagée comme couronnement de carrière, la vaste toile de Mayence élève 


Cliché Neeb. 
JESUS PARMI LES DOCTEURS, PAR JORDAENS 


(Musée de Mayence.) 


très haut son auteur dans la hiérarchie des peintres. Le Martyre de sainte Apol- 
lonie, l’ Adoration des Mages de Dixmunde, d’autres œuvres encore, procèdent trop 
directement de la formule rubénienne pour occasionner grande surprise, même 
au point de vue du coloris. Le problème est sans intérêt. Pour le Christ parmi les 
docteurs, c’est autre chose. Comme dans une apothéose de féerie, nous y voyons 
les personnages des œuvres antérieures venir se grouper. Nous les avons aperçus 
dans d’autres rôles. Ces pontifes énormes, lutlant de richesse et d’embonpoint, 
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sont pour nous des figures familières. Nous les avons rencontrés déjà, sous la 
figure de Rois Mages, de dieux, de Silène, de pêcheurs, ou de simples convives à 
quelque festin de Rois. Pour le moment, ils remuent, ils se groupent en une 
foule tumultueuse, comme toujours, mais, chose rare, ils expriment, ils se pas- 
sionnent. Et, puisqu'on s’est occupé avec tant de zèle de chercher, derrière 
Jordaens le peintre, Jordaens le représentant du luthéranisme, voire du jansé- 
nisme!, nous ne nous défendons pas de considérer cette toile du prodigieux 
vieillard comme une profession de foi. La parole, le geste plein d’onction de cet 
enfant de douze ans, suffit à bouleverser la foule des théologiens blanchis dans 
l'étude de la loi. C’est, en définilive, un prêche; pour un peu ce serait un 
conventicule! Dans l’ensemble, pourtant, l'œuvre de Jordaens accuse peu le 
réformé. Chez lui tout respire le bien-être, la somptuosité, la joie de vivre. 
Décorateur hors ligne, il trouve dans l’allégorie et la mythologie ses sources d’ex- 
pression préférées. 

Son degré de culture, nous l’ignorons; mais, on peut l’affirmer, Rubens lui 
dicte la loi. Il lui donne accès aux classiques, et à peine est-il besoin de rap- 
peler cette peinture curieuse du musée du Prado où une scène de mythologie, 
avec Diane et Mercure, se passe dans la cour de l’hôtel de Rubens! 

Peintre d’ailleurs très sollicité, semant de ses œuvres l’Europe entière, four- 
nisseur des rois, rivalisant même avec Rubens dans la « poéterie », il compte des 
collaborateurs par dizaines, chose qui seule explique le nombre énorme de ses 
œuvres. L’exposilion d'Anvers décèle l'intervention fréquente de ces auxiliaires. 
Jordaens n’hésitait pas à reconnaître la part qu'il leur faisait. Il la nierait 
d’ailleurs en vain. Toutefois, s’il se plaît à répéter ses sujets favoris, il ne laisse 
pas d’en revoir les répliques au point de les traiter comme ses œuvres person- 
nelles®. Déclaration évidemment faite pour rassurer les acheteurs : il y a certai- 
nement lieu de distinguer entre la qualité. des nombreuses versions du Satyre 
chez le paysan et du Rot boit! Plusieurs de celles réunies à Anvers ne comptent 
point parmi les morceaux de choix. En revanche, il en est d’admirables : le 
Banquet de famille du musée d’Anvers, peinture datée de 1638, où entre ses 
parents, ses enfants et son époux jouant la musette, trône, dans tout l’éclat de 
sa beauté, l’opulente Catherine van Noort. Nos lecteurs la connaissent par le 
beau tableau du Louvre; — Le Roi boit! au musée de Bruxelles; le même sujet 
au duc de Devonshire, de part et d'autre quatorze figures jusqu'aux genoux; le 
même sujet encore, appartenant au duc d’Areuberg, avec huit personnages, où 
apparait, au second plan, un fou tenant un chat, sont des pages magistrales; le 
Satyre chez le paysan, illustration de la fable de Phèdre si joliment rendue par 
La Fontaine. L'exposition a révélé toute une série de variations sur ce sujet dont, 
semble-t-il, le peintre eut le monopole. Sans parler du très bel exemplaire de 
Bruxelles, proche de celui de Cassel (absent à Anvers, mais répété en tapisserie), 
nous avons la toile du comte Fernand de Beauffort, composition en largeur, de 
très puissante expression, où la mère et l’enfant placés à gauche sont surtout 
remarquables. Deux autres versions plus petites appartiennent à M. de Wonters 


1. Mentionnons, par exemple, le Rapport adressé à M. le maire de Bordeaux au sujet 
du « Christ en croix» de Jordaens par M. ll. de la Ville de Mirmont, adjoint délégué pour 
les Beaux-Arts. Bordeaux, 1899, 

2. F. J. van den Branden, dans le Précurseur d'Anvers, numéro du 8 août 1891. 
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d Oplinter et à M. Léon Janssen; une cinquième, à M. Alphonse Cels, répétition 
de la toile du musée de Budapest; enfin, le superbe ensemble rapporté d’Amé- 
rique par M. Armand Hareg est tout à fait différent des autres : le satyre y est 
(attitude et d’expression très amusantes. Chose curieuse, on le retrouve à Dresde 
dans le Diogène, ainsi que l'enfant. 

L'histoire est peu prodigue de détails sur la vie intime de Jordaens. Nous 
savons toutefois que dans la somptueuse demeure qu'il s’était construite a 


LE SATYRE ET LE PAYSAN, PAR JORDAENS 


(App. à M. Harcq, à Bruxelles.) 


Anvers, el en partie encore existante, après la journée de travail il aimait à se 
divertir avec les siens. C’est presque l'illustration de la devise inscrite sur son 
tableau de Bruxelles: « Il fait bon être conyive où le rire est joyeux », 

Une chose apparaît assez claire par les œuvres rassemblées à Anvers : Jor- 
daens avait un fonds premier d’études très largement utilisé pour ses divers 
tableaux. Il y a, par exemple, un vieillard adapté aux rôles les plus divers, tant 
sacrés que profanes. Une étude, exposée par le musée de Gand, a sans doute 
servi à cet effet. Le fou de l’admirable tableau exposé par M. Porgès, à Paris, se 
rencontre dans la plupart des festins de Rois. Dans une Adoration des Bergers 
appartenant au chevalier Guill. Six, à Amsterdam, nous voyons reparaitre une 
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figure utilisée comme Argus dans un tableau appartenant à M. Georges Hulin, et 
un enfant qui, ailleurs, joue de la flûte. 

Parmi les pages allégoriques, une des plus riches appartient au musée de 
Bruxelles. On Vintitule Les Dons de l’'Automne. Dans son ensemble, on la trouve 
répétée dans une toile de la collection Wallace, 4 Londres. M. Paul Buschmann, 
dans son intéressant ouvrage sur Jordaens, récemment paru a Anvers, ne 
souscrit pas sans réserve à l’authenticité du second morceau. On y remarque 
une différence essentielle : la femme vue de dos occupant le centre de la toile 
de Bruxelles est remplacée, dans celle de Londres, par une figure de l’Abondance, 
vue de face. Le tableau de Londres se dispose mieux que celui de Bruxelles, 
sans l’égaler en exécution. L'œuvre appartient à la période moyenne de la car- 
rière du peintre. Pour être d’une facture moins libre que d’autres pages allégo- 
riques d’une période plus avancée, on peut l’admettre parmi les créations impor- 
tantes de son auteur. M. Querton, de Bruxelles, expose une bonne étude pour 
la femme vue de profil Lenant des raisins dans le pli de son vêtement. 

Il en coûtait peu à Jordaens d’étendre indéfiniment ses compositions; même, 
il faut le dire, des personnages y tiennent parfois le rôle de comparses. C'est, par 
exemple, le cas de l’immense composition du Denier de César, où interviennent 
plus de vingt-ciny personnages rassemblés pour la plupart dans une barque, et 
où le sujet se perd dans un encombrement de figures parasites. 

A cette toile de plus de quatre mètres et demi de large, appartenant à 
M. Ringborg, à Norkoping, et peinte originairement pour la Suède, se rattache 
la composition très proche, et certainement supérieure, exposée par le musée 
d'Amsterdam. Le même sujet y est traité en petites figures. Sous cette forme, le 
talent de Jordaens ne se montre pas du tout à son désavantage. Nombre de 
galeries possèdent du maitre de ces productions de format réduit, dignes de 
compter parmi ses meilleures œuvres picturales. La galerie de Dresde fait 
figurer à l'exposition une Féte de Vénus, en petites figures, merveilleuse d’exécu- 
tion. Le musée de Lille possède une étude de vaches de facture magistrale. 
Jordaens était, du reste, un animalier extrêmement habile, et il est rare que les 
chiens, par exemple, ou les chevaux qu'il introduit dans ses peintures, ne soient 
supérieurement trailés. De même les perroquets, dont le plumage versicolore 
vient servir si souvent ses goûts de coloriste, ne sont pas sans attester son apti- 
tude dans un genre dont quelques-uns de ses contemporains : Snyders, Paul de 
Vos, détenaient jalousement le monopole. 

Jordaens portraitiste, moins connu encore, cède le pas à van Dyck, chose 
explicable, sans que l'écart entre les deux le motive absolument. Il existe du 
premier des portraits — ceux, par exemple, du musée de Madrid, où lui-même 
se représente avec sa femme et l’ainé de ses enfants — dignes de compter parmi 
les plus belles œuvres du genre. Le groupe des époux van Zurpele, au duc de 
Devonshire, est, peut-on dire, un chef-d'œuvre absolu, La présence de cette toile 
à l'exposition d'Anvers en rehausse puissamment l'éclat. Nul peintre du temps 
n’a surpassé ce portrait, de tonalité sobre, de facture puissante, On ne se lasse 
point d'admirer la liberté d'exécution, le bon goût des attitudes, la richesse des 
colorations. La tête énergique du mari est un morceau de qualité supérieure; 
l'écharpe rouge frangée d’or, tranchant sur le costume entièrement noir, forme 
une harmonie superbe. Le très beau portrait d'homme appartenant à MM. Col- 
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naghi, à Londres, et dont le dessin appartient au Louvre, fut disputé à un très 
haut prix à la vente Huybrechts, il y a peu d'années. Jordaens, cependant, à 
en croire Houbraken, avait pour le portrait une sympathie médiocre. Du moins 
plaignait-il très fort Nicolas Maes de s’y consacrer. 

Les portraits réunis à Anvers, ceux bien connus du musée de Cologne, 
d'autres appartenant à lord Chesham et à M. Fleischmann, de Londres, déroutent 
un peu les artistes. Jordaens, sous cette forme apaisée, ne ressemble que secon- 
dairement à lui-même, c’est certain. 

La jeune femme en noir tenant un petit chien dans le bras droit, toile appar- 
tenant à lord Chesham, serait, au gré de quelques-uns, une œuvre faussement 
attribuée. Le faire en est superficiel, peut-être. Mais, ici encore, une autre pein- 
ture, La Sérénade, exposée par M. Léon Le Blon, d'Anvers, sert en quelque sorte 
de témoignage d'authenticité. Sans différence aucune, nous retrouvons, de part et 
d'autre, le même petit chien tenu par sa maîtresse. 

Pour le portrait de jeune femme en robe de satin rouge relevée d'or, exposé 
par M. Fleischmann, la main de Jordaens y apparaît d’une manière moins pro- 
noncée, mais point méconnaissable, quoi qu’on en dise. 

Face à face avec le modèle, il est rare d’ailleurs que le portraitiste, même le 
plus ample, ne s’astreigne à une précision tout au moins relative, C’est assuré- 
ment le cas de Jordaens. 

Le portrait du vieillard pensif, assis dans un fauteuil à haut dossier rouge 
servant de repoussoir à la tête chenue, contribution du musée de Budapest, nous 
a semblé, comme précédemment, représenter le peintre lui-même. La gravité 
du faire et quelque peu aussi l'expression de tristesse répandue sur l’ensemble, 
enfin la simplicité de l'attitude, semblent plaider en faveur de l’hypothèse. 
D’ordinaire, pour d’autres, un peintre se met en frais d’arrangement absolument 
dédaignés où il s’agit de lui-même. 

Jordaens, à soixante-six aus, est veuf de la dévouée compagne qui, dans son 
æuvre, occupe une place à peine moins importante que celle assignée à Hélène 
Fourment par Rubens. Autour du peintre, de plus en plus se fait le silence. Lui, 
qui fut le témoin des triomphes de Rubens; lui, dont van Dyck a transmis à la 
postérité la mâle et sympathique image, ne devait plus vivre que dans le passé. 
le nécrologe des artistes peintres anversois comprend presque tous ceux qui 
furent les compagnons de sa jeunesse, les amis de son âge mûr. Son fils Jacques, 
dont l’unique peinture connue, Le Christ apparaissant à la Madeleine, appartient 
au musée d'Amiens, n’était sûrement pas de force à réjouir sa vieillesse, si l’on 
en juge par l’œuvre que nous avons sous les yeux. 

« Du traité de Munster à la Révolution brabanconne, écrit un auteur, l’histoire 
de la ville d'Anvers se résume en deux mots : décadence, sommeil. » Durant plus 
de trente années Jordaens survécut au premier de ces événements, si funeste à la 
prospérité de sa ville natale. En lui se clôt la phase héroïque de l’école d'Anvers, 
et, de quelque manière qu’on l’apprécie, on ne lui contestera point la gloire d’en 
avoir prolongé le rayonnement bien au dela de la période que lui assignait la 
déchéance de la Belgique considérée à d’autres points de vue. 
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LUCA ET ANDREA DELLA ROBBIA ET LEURS SUCCESSEURS 
par Maud CRUTIVELL 4 


E récent travail sur Luca della Robbia, sur son imitateur 
Andrea, et sur leurs disciples, qui sont généralement 
connus sous le nom «les della Robbia », est un modèle 
de ce genre de livre. Il est, tout d’abord, illustré dans 
une proportion si juste que le texte peut être expliqué 
de page en page, par une reproduction de l’œuvre dart 


elle-même. Il est, en second lieu, parfaitement ordonné; 
une notice claire et complète renseigne sur chaque artiste et sur ses œuvres par 
ordre chronologique; un appendice contient une réimpression de tous les docu- 
ments relatifs aux personnes et aux ouvrages discutés et une liste de toutes les 
œuvres produites, rangées dans l’ordre alphabétique sous les noms des endroits 
où elles se trouvent. Enfin, le sens critique de l’auteur est des plus sévères, 

Ces trois qualités, la pureté du goût, Ja correction et la bonne ordonnance des 
informations et une illustration absolument adéquate, font de l'ouvrage de miss 
Cruttwell un livre précieux. Sa tâche n’a pas été facile. Elle a dû, seule et sans 
aide, séparer l’or pur qu’est l’œuvre de Luca, de l’alliage qu’est celle d’Andrea, et 
de la scorie sans valeur qu’est l’école entière. Jamaisle nom d’un grand artiste, pas 
même celui de Giorgione ou de Léonard, n'a été plus souvent employé à faux que 
le nom de Luca della Robbia. Je ne parle pas du public, pour lequel il est devenu 
simplement un synonyme de statues en terre cuite vernissée, mais du cercle 
restreint des amateurs, et même du groupe plus petit des étudiants sérieux qui 
appliquent le nom de Luca à toutes les œuvres du xv° siècle, même à celles qui 
ne ressemblent que de loin à son slyle, sans être aussi visiblement jolies et 
attrayantes que celles d’Andrea. Même à Paris, le moindre morceau d'école 
revendique le nom de Luca; les œuvres de sa main que le musée de Berlin 
prétend avoir suffiraient presque à remplir sa carrière tout entière, et, naturelle- 
ment, il règne en Toscane une confusion encore pire : il y a à peine une armoirie 
en majolique ou une chapelle au bord du chemin qui n’ait été baptisée par un 


1. London, Dent and Co, 1903. Un vol. in-4°, ill, 
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critique comme étant de Luca! Miss Cruttwell n’a eu réellement aucun secours 
pour trier cette masse confuse. Les archivistes qui l'ont précédée ont fait leur 
possible pour mettre de l’ordre dans cet ensemble confus. Mais personne n’a eu un 
sens assez précis de la qualité et un jugement assez impartial pour frayer un 
chemin à travers cette forêt de méprises et d'erreurs. À M. Carocci, inspecteur 
des Monuments publics, l’auteur doit bien des indications sur l’existence d'œuvres 
de « della Robia », et le D' Bode, le prof. Marquand, etc., lui ont donné aide 
et assistance au sujet des illustrations; mais à elle, et à elle seule, nous sommes 
redevables du criterium qui lui a servi pour éclaircir des questions embrouil- 
lées et pour attribuer à nouveau toutes les œuvres, dans leur ordre exact, à leurs 
auteurs. Son livre est positivement le premier qui nous mette à même de dis- 
tinguer entre le grand Luca et ses disciples dégénérés. 

Le criterium de miss Cruttwell repose sur la seule question de l'excellence. 
Mais son application exige une éducation toute spéciale dans l'appréciation de 
la forme; et le sentiment de la forme est peut-être le don des Muses le plus 
jalousement gardé. Elle a placé son idéal aussi haut que les meilleurs ouvrages 
grecs, — nous n'en avons pas de plus élevé. Jugé de ce point de vue, Luca 
della Robbia, seul de tous les « della Robbia », reste un grand artiste. L'œuvre 
d’Andrea della Robbia a, il est vrai, plus de grâce et d’attrait que celle plus sévè- 
rement classique de Luca. Et, comme la plupart des gens, dans le secret de leur 
cœur, préfèrent la grâce à la beauté, ils discuteront probablement les opinions 
de Miss Cruttwell et se plaindront de son jugement, qui leur semblera trop sévère. 
Il y a cependant beaucoup à dire en faveur d’un idéal élevé et l’on ne doit jamais 
mettre sur le même niveau l'attrait propre d’une œuvre et les qualités spécifi- 
quement artistiques qui font la grande sculpture, ni admettre que le charme 
égale la noblesse : de toute facon tâchons d’avoir le plus pur idéal de goût; lais- 
sons ceux qui préfèrent les formes d’un art moins ardu exercer leur préférence 
avec la pleine conscience que c’est là une faiblesse de leur part; admettons que 
cette faiblesse soit de celles pour lesquelles nous devons tous, dans certains cas, 
être indulgents ou même sympathiques. 

Maintenant que j'ai exprimé ma vive admiration pour les lignes générales du 
livre de Miss Cruttwell, il me sera permis, avant même d'indiquer rapidement 
les cas, heureusement très rares, dans lesquels, à ce qu’il me semble, elle n’a pas 
appliqué son propre système de critique, de faire quelques réserves. 

Dans le groupe reproduit en frontispice de son livre, l’exquise et touchante 
Visitation de Pistoie, je ne peux m’empécher de croire, avec le D' Bode et M. Marcel 
Reymond, que l’auteur est plutôt l’'émouvant Andrea que le classique et imper- 
sonnel Luca. Il est vrai que beaucoup de détails de cette belle œuvre sont 
conformes aux Luca authentiques; pour moi il y a justement là cette touche et 
cette interprétation consciente du sentiment humain qui commença à envahir 
l'art florentin au moment où Andrea arrivait à sa maturité, mais qui est aussi 
éloignée de Luca que de Masaccio lui-même. Luca a exprimé la joie et la dou- 
leur, mais sous leurs formes abstraites et impersonnelles, comme dans les 
enfants bondissants de la Cantoria, ou dans sa grande Crucifixion d’Impru- 
neta. Mais dans cette Visitation il n’y a rien d’abstrait ou d’impersonnel; il y a 
simplement une gracieuse jeune fille touchée par le respect dont le précieux 
fardeau qu’elle porte est l'objet, et une vieille femme tombant à genoux, en 
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extase. Je ne peux m'empêcher de sentir que Luca aurait donné à cette scène 
une signification plus universelle que ne l’a fait l’auteur du groupe de Pistoie, 
Et même je puis appeler à mon aide ces mots de l’auteur, quand, parlant 
d’Andrea, elle dit : « Dans sa façon de traiter les sujets, il accentue seulement 
les relations personnelles des personnages l’un envers l’autre et, absorbé 
dans cette recherche, oublie la signification plus large... La grande prétresse de 
l'Incarnation devient dans son œuvre une simple jeune fille. » Et, s’il est néces- 
saire d'expliquer en détail ce qui est surtout une impression générale invincible, 
je dois avouer que dans le groupe de l'autel de Pistoie je ne trouve ni le type 
de Luca, ni sa façon d'exécuter les cheveux, ni, surtout, sa superbe compré- 
hension de la forme. Le type de la Vierge me semble se rapprocher de celle 
d’Andrea, comme celle qui est dans la chapelle Bertello à Florence (reproduite 
p. 133) ou celle de San Egidio (p. 196), plus ronde et plus douce que celle de Luca 
et d’un ovale différent. L’épaule de la Vierge ne se devine pas sous ses vêtements 
avec la force de vie que Luca mettait à traduire la forme humaine comme nous 
le constatons dans le Saint Thomas de la collection von Beckerath par exemple 
(p. 88), si semblable à la Vierge de la Visitation sous tous les rapports, excepté 
sous celui de la facture. L’exécution est ici plutôt semblable à la Rencontre des saints 
Francois et Dominique à San Paolo (p. 189) d’Andrea, où le saint Dominique a le 
même aspect flétri et ratatiné de la sainte Élisabeth de Pistoie. De plus, je ne 
puis partager le jugement de Miss Cruttwell sur l’intéressante tête féminine appar- 
tenant à Miss Gilbert (fig. I). J’en parle, d’ailleurs, sous toute réserve, n’ayant 
jamais vu l'original, et n'étant en aucune façon aussi versée dans cette forme 
dart que l’auteur. Le seul triste avantage que je puis avoir sur elle est une con- 
naissance intime des contrefacteurs en Italie. La contrefaçon est un art — elle 
s'élève parfois à une perfection qui lui donne droit à ce titre — qui a été 
assidument pratiqué en Italie depuis les quattrocentistes et jamais avec autant 
de succès que de nos jours. Un chapitre extrêmement intéressant pourrait être 
écrit sur ce sujet, pour le plus grand avantage des acheteurs, mais ce n’est pas 
ici l'endroit. Pour revenir à la tête de femme de Miss Gilbert, je ne peux pas me 
débarrasser d'un soupçon en voyantle modernisme de la pose et presque l'effort 
conscient d'imitation d’un style passé, qui néanmoins ne peut oublier les styles 
intermédiaires. J'ai chassé au loin cette suspicion, maintes et maintes fois, mais 
elle revient toujours plus forte. J'en prends note pour ce qu’elle vaut. 

Et, enfin, pour terminer cette critique, je ne comprends pas les raisons qu’a 
Miss Cruttwell d'attribuer le magnifique tendo du Bargello (n° 27), La Madone 
avec des Anges (p.78), à Andrea plutôt qu’à Luca, dont la Madone qui est au-dessus 
de la porte de San Domenico, à Urbin, ressemble tant à ce groupe. Je trouve 
dans cette œuvre la grave impression que Miss Cruttwell nous a appris à cher- 
cher et à apprécier chez Luca, et la même sincérité dans la structure. 

Ma conscience étant maintenant débarrassée de tout différend important avec 
l’auteur, je passe avec plaisir à la tâche qui consiste à présenter — plus briève- 
ment, il est vrai, que je ne le voudrais — un aperçu général de ce qui se trouve 
dans cet admirable livre. L'auteur parle d'abord de Luca, qu’elle nous décrit 
comme « le sculpteur classique de la Renaissance », celui qui comprit peut-être 
mieux qu'aucun de ses contemporains l’esprit essentiel de l’art antique. Quoique 
le nom de Luca soit intimement associé dans l'esprit populaire avec le procédé 
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de la terre cuite, Miss Cruttwell démontre amplement que c’est comme sculpteur 
en marbre et en bronze qu’il fut réellement le plus lui-même. Elle va jusqu’à 
émettre le paradoxe qu'il est regrettable que l'application qu'il fit de son système 
particulier à la sculpture l’ait amené à délaisser les substances plus spécifique- 
ment plastiques : le marbre et le bronze. Mais dans sa discussion sur ce grand 
maitre elle relègue sagement la question de procédé à une place secondaire, et le 
traite, dans l’ensemble, plutôt comme grand sculpteur et poète imaginatif 
travaillant un moment le marbre, un autre le bronze, un autre encore la terre 
cuite vernissée, que comme le perfectionneur d’un genre particulier. 

Luca, en tant qu’artiste, occupe une position unique. Il semble se tenir loin 
du mouvement complexe de la Renaissance, dont les éléments divers de christia- 
nisme et de paganisme, de science et d'imagination trouvèrent leur expression 
dans les œuvres d’un si grand nombre de ses illustres contemporains. Luca 
pourrait avoir travaillé à n'importe quelle époque, car sa seule préoccupation 
était la beauté exprimée par la forme. Si, en tant quillustrateur, il ne soutient 
guère la comparaison avec Donatello, comme artiste il vaut bien autant. Dona- 
tello semble s'intéresser à tout; Luca est un des artistes les plus sévèrement 
exclusifs qui aient jamais vécu. Il ne s’écarta jamais de l’idéal de forme si grand 
et cependant si sévère avec lequel il débuta. Il semble se tenir tranquillement a 
l'écart de cette grande passion d’expérience de la Renaissance, comme quelqu’un 
qui connaît instinctivement la dure et fixe limite au delà de laquelle l’artiste ne 
peut aller sans danger pour son art. 

Luca débuta dans la vie aux premiers mois du xv° siècle et vécut Jusque dans 
la huitième décade du quattrocento. Son premier ouvrage classifiable, la grande Can- 
toria en marbre qui est maintenant al’ « Opera del Duomo » l’occupa depuis 1435 
jusqu’en 1438. En plus d’une illustration très détaillée et complète de cette œuvre 
dans son volume, Miss Cruttwell a mis en lumière et publié la si intéressante 
esquisse en plâtre d’un des bas-reliefs (fig. IL) et a fait un essai de reconstruction 
de la magnifique architecture de la galerie d’après les fragments du marbre ori- 
ginal trouvés dans la lanterne du Baptistère quand le tremblement de terre 
en rendit la réparation nécessaire. 

Avant que la Cantoria fût entièrement finie, Luca accepta la commande 
d’un autre ouvrage important: la sculpture des cing bas-reliefs, en forme de 
losanges, du Campanile, qu’Andrea Pisano avait laissés inachevés. La série 
entière des bas-reliefs devait illustrer l’histoire du progrès humain; ceux 
qui échurent en partage à Luca étaient L’Harmonie, La Science, Le Chant, La Dia- 
lectique et La Grammaire. Ce dernier (fig. Ill) est une des plus heureuses créations 
de l'artiste, Le majestueux personnage de Dinatus, choisi comme grammairien 
représentatif, et le charmant écolier assis en face de lui,et prenant des notes avec 
une ardeur enfantine, forment un tableau délicieux et ont autant de mérite 
technique que de beauté poétique. La facon dont l'artiste a su tirer parti de 
l’espace quelque peu gênant qu’il avait à remplir est un véritable triomphe de 
composition, et la manière de traiter le relief est parfaite. 

C’est d'environ 1438 que doivent dater les deux bas-reliefs de Luca pour un 
autel dans une chapelle du Duomo dédiée à saint Pierre. Ceux-ci sont maintes: 
nant au Bargello, et ils sont bien près de ceux du Campanile par le style et 
l’excellence; 
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Nous arrivons maintenant au premier exemple de terre cuite émaillée : le 
tabernacle de Peretola. Ici la partie vernissée est employée comme fond, comme 
bordure et ornement des statues sculptées en marbre. La supposition de Miss 
Cruttwell que l'emploi d’un fond bleu émaillé pour la sculpture peut avoir été 
suggéré à Luca par la Madone gothique du Campanile, placée juste au-dessus de ses 
bas-reliefs, est ingénieuse et probable. La poussière a presque caché le faîte où 
cette primitive Madone est assise contre un fond de tuiles bleues vernissées, mais, 
comme l’auteur le démontre, l'existence de celles-ci derrière une statue bien 
antérieure prouve que cet art existait avant l’époque de Luca. 

La Résurrection en terre cuite de la cathédrale fut faite en 1445, et sa com- 
pagne, l’Ascension, en 1446. A peu près à la même époque Luca décora la 
chapelle des Pazzi d’une délicieuse petite coupole en tuiles dans l’atrium, et de 
médaillons des Apôtres autour du mur. Notre auteur explique la différence de 
style frappante des quatre Évangélistes qui ornent les grands médaillons placés 
dans les tympans, en supposant qu’ils sont dus à une rivalité amicale de l’archi- 
tecte Brunelleschi avec Luca. 

Depuis 1446, à diverses reprises jusqu’en 1470, Luca fut occupé par les belles 
portes de bronze de la sacristie derrière le maitre-autel de la cathédrale. La 
comparaison que fait notre auteur entre celles-ci et celles plus fameuses, mais 
non pas plus belles, de Ghiberti, est extrêmement suggestive. Un intéressant 
groupe de terre cuite,très semblable comme style aux portes,se trouve publié 
ici pour la première fois (p. 88). C'est Le Christ et saint Thomas qui appar- 
tient à M. von Beckerath de Berlin, œuvre à laquelle j’ai déjà fait allusion. Les 
deux Anges en terre cuite conservés dans une des sacristies datent de cette 
époque, de même que la tête de jeune garçon du musée de Berlin. 

Les portes de bronze n’empêchèrent pas d’autres travaux : pendant cette 
période Luca exécuta sa belle décoration de la fameuse chapelle du Crucifix à 
San Miniato.Le plafond et la frise en tuiles, qui décorent l’archilecture de Miche- 
lozzo, furent faits en 1448. En 1461, Luca exécuta la coupole et les Vertus de la 
chapelle des Portugais d’Antonio Rossellini dans la même église. Ici Miss Cruttwell 
découvre pour la première fois des traces de Ja main du neveu de Luca, Andrea, 
né en 1435 et âgé alors de vingt-six ans : elle trouve, ce qui est, je crois, exact, 
que la Tempérance manque de la sévérité et de la tranquillité de Luca, que les 
draperies sont moins largement composées et les plis moins harmonieux, enfin 
que le relief est plus rond que celui de Luca. 

Avant cela, en 1449, vient le groupe majestueux La Madone avec des Saints 
d’Urbin, tandis que la tombe de l’évêque Federighi, actuellement à Santa Trinita, 
date de 1454. C’est un des plus simples et des plus solennels monuments qui aient 
jamais été sculptés. C’est le seul portrait que Luca semble avoir fait, et il a au- 
tant de caractère et d’individualilé que ceux de Donatello lui-même. 

Deux médaillons,une Tempérance et une Justice, au musée de Cluny, appar- 
tiennent évidemment à quelque plan de décoration semblable à celui de la cha- 
pelle des Portugais. Ils sont faits dans sa manière la plus noble. 

Les écussons que Luca exécuta sont extrêmement beaux. Le plus remarquable, 
parmi les ouvrages purement héraldiques, est celui de René d'Anjou, exécuté en 
commémoration de sa visite à Florence. Il est entouré d’une de ces ravissantes 
couronnes de fruits et de feuilles que Luca a employées de plus en plus comme 
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encadrements de ses compositions. Les armes des Mercantanzia et des Architectes 
à Or San Michele, et les deux stemmi du palais Serristori sont tous de bons 
exemples de l’œuvre purement décoratif de Luca, tandis que la stemma des 


LA MADONE AUX ROSES, BAS-RELIEF EN TERRE CUITE EMAILLEE 


PAR LUCA DELLA ROBBIA 


(Musée national, Florcnce.) 


Physiciens, aussi 4 Or San Michele, contenant une majestueuse Madone assise 
sous un portique, peut se ranger parmi ses meilleures ceuvres de sculpture. 
Parmi les «della Robbia » d’Impruneta, petit village aux environs de Florence, 
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Miss Cruttwell distingue sans hésitation les œuvres d’Andrea de celles de Luca, 
même quand elles se trouvent côte à côte sur le même autel. Ici . faut un gont 
soigneusement formé pour la suivre, mais elle a probablement raison. Faqnanie 
des autels qui d’habitude est complétement cachée par desornements mesquins est 
mise en lumière par l’auteur dans son livre, de même que la tragique Crucifixion, 
œuvre de dignité et de passion qui n’avait jamais reçu les louanges qu’elle mérite. 

Miss Cruttwell consacre un chapitre spécial aux Madones de Luca della Robbia, 
œuvres par lesquelles il est le plus connu. Elle insiste sur la différence qu'offre sa 
conception de la Vierge avec celle d’Andrea, nommant celle de Luca « la grande- 
prétresse qui présente l'Enfant au culte de l’homme... », une déesse aux larges 
épaules, sans peur et sereine, Muse grecque ou Athéna plutôt qu’Ancilla Domini, 
tandis que la Madone d’Andrea est « une simple jeune fille qui se penche sur son 
nourrisson dans une extase d'amour maternel ». Cette différence d'interprétation, 
et la divergence artistique entre la façon de sentir et de rendre la forme de Luca 
etla manière plus faible et en même temps plus réaliste d’Andrea, est employée 
comme une pierre de touche qui laisse au grand maître un nombre d'œuvres 
comparativement petit. Mais ces quelques œuvres sont tellement supérieures en 
qualités, et leur séparation bien nette d’avec les Madones d’Andrea, jolies et 
séduisantes, mais artistiquement inférieures, est une telle aide en vue d’une 
entière appréciation de la qualité de Luca comme artiste, que nous gagnons par 
cette élimination bien plus que nous ne perdons. Miss Cruttwell n’attribue à Luca 
que six Madones en terre cuite émaillée, en plus de celles déjà mentionnées (le 
groupe d’Urbino et la stemma des Physiciens). Je voudrais y ajouter, comme je l’ai 
dit plus haut, une septième; mais, même alors, la liste n’est pas longue. La plus 
ancienne de ces Madones semble être celle des Innocenti, à Florence. Puis vient la 
Madone Frescobaldi à Berlin, et sa compagne la Madone aux roses du Bargello, 
la Madone à la pomme, aussi au Bargello, et les deux lunettes de S. Pierino et de 
la Via dell’ Agnolo. Sa Madone de Berlin et celle reproduite ici sont estimées les 
plus anciennes des œuvres de Luca qui nous restent, et furent exécutées pro- 
bablement pendant la décade qui va de 1420 à 1430. Quoique moins émou- 
vantes que celles d’Andrea, elles sont plus douces et plus personnelles dans leur 
interprétation qu'aucune des œuvres plus récentes de Luca. Pour moi, la plus belle 
de toutes est la Madone à la pomme, une composition d’un équilibre si parfait et 
d’un contour si harmonieux qu’elle suggère une comparaison non défavorable 
avec la Madone du Grand-Duc de Raphaël. 

L'auteur clôt sa liste des œuvres authentiques de Luca par une protestation 
contre l’oubli où on avait laissé sa grande lunette de la Via dell’ Agnolo, négligée, 
à moitié cachée sous les toiles d'araignées et la poussière corrosive, et exposée 
à ètre détruite par n'importe quel gamin qui pouvait trouver bon de lui jeter 
une pierre. Cette protestation, il est vrai, nous amène à la terrible question des 
musées. Et cependant, quoiqu’un musée soit le dernier endroit où les œuvres 
dart puissent paraître à leur avantage, du moins elles y sont soignées, et conser- 
vées intactes pour une autre génération, qui aura, espérons-le, plus de goût que 
la nôtre et pourra les placer dans des milieux sûrs et appropriés où leur 
beauté sera rehaussée, au lieu d’être, comme maintenant, à demi détruite!. 


1: Tout récemment, enfin, cette lunette a été placée dans le musée du Bargello: 
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Une brève mais habile discussion sur les plus importantes créations attribuées 
à Luca suit les pages consacrées à son œuvre authentique. En eeci, je suis 
heureuse de pouvoir être entièrement d'accord avec l’auteur. Ni le « Fortnum 
Medaillon » d'Oxford, ni le tympan de Berlin ne semblent être tout à fait de la 
main de Luca, et encore moins ceux dont il est parlé dans ce chapitre du livre. 

L’immense popularité des produits des « della Robbia » était due, comme le 
fait adroitement remarquer Miss Cruttwell, « non pas tant aux œuvres classiques de 
Luca, qui demandent une intelligence cultivée et une plus large compréhension, 
qu'aux conceptions plus intimes et touchantes d’Andrea, qui vont droitau cœur ». Et 
ceciexplique l’oubli où est tombé le vrai caractère de Luca; car, bien querien dans 
l'art italien ne soit plus connu que son nom, aucun grand maître de son époque 
n'a reçu un si maigre tribut de louanges. Trop classique, trop éloigné, trop peu 
illustrateur, Luca ajoutait à ces qualités impopulaires celle de vivre si tranquille 
et si retiré, et d’être si entièrement dévoué à son art, qu'il a très peu attiré 
l'attention des biographes. Même sur Andrea, Vasari trouve peu à dire, sur Luca 
encore moins. Aucune anecdote poignante n’a été attachée à son nom. De plus, 
une grande partie de l’œuvre de Luca fut exécutée avec des matières si peu 
usitées que l’on n’a pu trouver aucune phrase toute faite pour l’apprécier, et ces 
matières paraissaient si ordinaires que personne n’osa, pendant longtemps, sou- 
tenir la réelle grandeur de cet art. Nous contractons une vraie dette de gratitude 
envers l’auteur de ce livre, qui nous a présenté Luca débarrassé de toutes les 
œuvres inférieures qui obscurcissent sa grandeur, comme l’un des maîtres 
suprêmes de son prodigieux siècle. 

La place me manque pour analyser la critique de Miss Cruttwell sur Andrea 
della Robbia de façon aussi détaillée que nous l’avons fait pour son maître, bien 
plus important. Elle le suit avec une fine et juste appréciation à travers sa car- 
rière tout entière : ses premiers et sévères ouvrages consciencieux, exécutés 
sous l'influence directe de Luca, dans lesquels la touche de « genre » ajoutée à 
tant de simplicité et de pureté de sentiment semble presque un charme de plus, 
puis les œuvres plus fortes et plus expressives, mais moins plastiques, de sa matu- 
rité, enfin son déclin dans le sentiment facile et l'exécution négligée qui caracté- 
risèrent ses dernières années. L’agitation, l’émotivité, et une certaine trivialité 
étaient, dit l’auteur, le fond de la nature d’Andrea, et quand l'influence de Luca 
fut écartée ces travers s’accentuèrent. Il devint moins consciencieux comme 
artisan, et ses émaux furent moins purs et moins unis; ses groupes se font plus 
confus et encombrés, et les parties décoratives empiètent de plus en plus sur les 
personnages; il perd peu à peu le secret de faire des compositions bien d’en- 
semble ayant un intérêt central. Son art cependant devint si populaire qu’il eut 
plus de commandes qu’il ne pouvait en faire, et il tomba insensiblement dans 
l'habitude de laisser plusieurs mains travailler à des parties différentes d’un 
même objet, jusqu’à ce que son atelier dégénéra en une simple manufacture 
de poterie coloriée. Vers la fin de sa vie il subit l'influence de Verrocchio et 
imita ses pires affectations, sans cependant acquérir la vivacité et l'énergie qui 
nous font pardonner à celui-ci ses draperies superflues et tourmentées et son 
sentiment relativement moins juste de la forme. 

Mais, en dépit de toutes ces restrictions, le jugement de l’auteur sur Andrea 
est des plus sympathiques, et son appréciation des caractéristiques générales 
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de l'artiste (p. 445-147) est une des meilleures choses de son livre. Je veux seu- 
lement mentionner encore ses admirables pages sur les Bambini des Innocenti, 
la Madone de Palerme, l'Ange de Brunswick (collection Vieweg), le portrait de 
Viterbe, les importantes œuvres de jeunesse d’Andrea à la Verna, le charmant 
bas-relief de Crefeld, et le tympan du Prato (fig. VI), ayant nécessairement 
passé ici sous silence bien d’autres œuvres également délicieuses et importantes. 

Les nombreux fils d’Andrea furent tous, qu’ils eussent ou non du talent, 
élevés par lui pour être ses auxiliaires. Giovanni semble avoir été le plus doué 
de tous, et il assuma peu à peu le contrôle de ce qui était devenu, à son 
époque, une grande entreprise commerciale. Sous sa direction, toute signifi- 
cation du sujet et toute unité de composition sont perdues, et il y a une déca- 
dence constante dans la technique, le vernissage devenant grossier et inégal, la 
coloration boueuse quoique criarde, les différents morceaux étant négligemment 
assemblés. Giovanni fut par goût plutôt un peintre qu’un sculpteur, et sous lui 
l'application de la couleur aux objets vernissés prit un plus grand, et, au point 
de vue artistique, un fatal développement. 

Des fonds de paysage, des personnages en plein relief, avec des chairs de tons 
réalistes, des draperies imitant positivement de vraies étoffes, remplacèrent 
les montures décoratives de Luca, sa forme sévèrement traitée, son relief bien 
compris et sa rigoureuse subordination du détail à l'effet principal. Et ainsi, en 
moins de cent ans après la mort de Luca, l’école s’écarta de tous les vrais prin- 
cipes de l’art, el bientôt cessa même d’être populaire. Avant la fin du xvr° siècle, 
la demande des produits de la « fabbrica della Robbia » avait cessé. La fameuse 
frise de l’hôpital de Pistoie — une frise qui doit presque toute sa beauté à son 
entourage si heureusement architectural et topographique — est une des der- 
nières œuvres tolérables des descendants du grand Luca. 

Un travail consciencieux, patient, tel que celui de notre auteur, est rare ; mais 
ce qui est encore plus rare, c’est de trouver tant de zèle et d’honnéteté alliés à un 
goût aussi parfaitement formé. En parlant d’un grand artiste, le goût et le sens 
élevé de la valeur d’une œuvre est la chose essentielle. Pour l’œuvre que nous 
venons d'examiner cela est encore plus nécessaire, car il n’y a là aucune saine 
tradition à suivre, et les documents sont naturellement de peu d'utilité quand il 
s’agit d'ouvrages où deux ou plusieurs artistes de la même famille eurent l’habi- 
tude de collaborer. Même dans les œuvres pour lesquelles Luca recevait la com- 
mande et le paiement, il est clair qu’ Andrea l’aida quelquefois, et quand Giovanni 
surgit, il n’y a absolument qu’un sens précis de la valeur personnelle et que la 
faculté de distinguer les styles qui puisse aider à déméler la part de chacun. 

Miss Cruttwell s’est très habilement acquittée de cette tâche; elle mérite la 
gratitude de tous ceux pour qui le point important dans une œuvre d’art est sa 
beauté inhérente, et pour lesquels l'intérêt de la critique consiste surtout à 
définir avec précision les qualités propres à chacun des artistes qu’elle étudie. 


MARY LOGAN 


L'Imprimeur-gérant : J.-F. SCHNERB. 
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LES 


PEINTURES DÉCORATIVES 


DE L'ÉGLISE DES INVALIDES 
BisDE LA CHAPELLE DE VERSAILLES 


DÉALISTE par définition, la peinture religieuse n’oppose cepen- 
dant aucune résistance au courant qui entraîne l’école française 
vers le réalisme et vers la joliesse à la fin du xvu siècle et au 

début du xvi’. Dès 1709, elle a dépouillé toute majesté, toute dignité 
même. L'évolution qu’elle accomplit est surtout sensible dans les 
œuvres décoratives. 

Pendant la première partie du règne de Louis XIV, la grande 
peinture décorative est allégorique ou héroïque : avant 1690, le roi 
ne commande pas un ensemble religieux important’; de 1690 à sa 
mort, au contraire, il n'ordonne plus de décorations profanes, mais 
il fait peindre successivement l’église des Invalides et la chapelle 
de Versailles. 

On tient ces deux œuvres dans un injuste oubli. Elles comptent 
— surtout les Invalides — parmi les plus importantes de la décora- 


4. C’est sur l’ordre d’Anne d’Autriche que Mignard peignit la coupole des 
Invalides en 1663. 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 3! 


266 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tion française. Quoique des artistes de valeur très inégale y aient 
collaboré sans doute, l'ampleur de la conception générale, l’unité 
et l'harmonie de la composition sont très remarquables. 

Le premier projet pour les Invalides est arrêté du vivant de 
Louvois, et Mansart, quelles que soient ses préférences, est soumis 
d'abord aux volontés du ministre autoritaire. Il semble invraisem- 
blable que Louvois ait voulu confier le travail colossal du dôme, des 
panaches, des chapelles au vieillard de quatre-vingt-trois ans qu'est 
alors Mignard, son favori. En mai 1691, il lui demande pourtant 
des idées, des conseils, et deux mois après Mignard apporte une 
esquisse complète de la décoration qu'il promet d'achever rapide- 
ment‘. Mais Louvois meurt sur ces entrefaites. « Ce n’est que plus 
de huit années après qu'on commence... à peindre la coupe et les 
chapelles, » tant les finances étaient mal en point: c’est pourquoi 
Mignard n’en fut pas chargé, écrit l’abbé de Montville. D'autre part, 
on lit dans les Mémoires inédits sur la vie et les ouvrages des 
membres de l'Académie de peinture : « M. Mignard... était si âgé que 
M. Mansart... ayant écrit [à Charles de La Fosse] qu'il n’y avait 
que lui qui put peindre l’église des Invalides qu’il venait d'achever, 
M. de La Fosse se trouva dans la nécessité de... revenir à Paris? ». 
Ce sont les Mémoires inédits qu'il faut croire. La Fosse revient 
d'Angleterre en 1692 et commence aussitôt ses esquisses. Mignard 
vit encore, et, infatigable, travaille toujours. Dès la mort de Louvois, 
on ne songe donc plus à lui confier les Invalides. Le surintendant 
Villacerf, faible et sans volonté, était incapable d’une telle initiative : 
c'est Mansart, déjà tout-puissant, qui impose certainement ses plans 
et son peintre. 

Mansart choisit La Fosse, par amitié personnelle avant tout : il 
ne manque pas une occasion de servir ses protégés. De plus il com- 
prend que seule la fresque ne rompra pas l'harmonie de ses voûtes 
de pierres nues, et, en dehors du vieux Mignard, La Fosse est le 
seul fresquiste connu : ses travaux à la chapelle des Mariages à 
Saint-Eustache, à la voûte de la chapelle domestique d’Amelot de 
Biseul, à la voûte du chœur et dans une chapelle des religieuses de 
l’Assomption (rue Saint-Honoré) ont établi sa réputation. Mansart 
songe d’abord à lui confier la décoration entière de l’église : coupole, 
panaches, chœur, chapelles, pour réaliser l’unité d'exécution, comme 
il assure l’unité de conception. En 1692, La Fosse donne des esquisses 


1. Abbé de Montville, Vie de Pierre Mignard, Paris, 1730, in-12, p. 163 et suiv. 
2. Mémoires inédits, Paris, 1854, in-8, t. II, p. 4. 
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de toutes les parties’ : il imagine une coupole très différente de celle 
de Mignard. Le Louvre conserve le projet de Mignard ? et l’abbé de 
Montville en donne une bonne description : « Au milieu du chœur 
des anges, le Dieu des armées paraît. ce sublime objet occupe le 
centre et toute la partie supérieure du dessin. La partie inférieure 


ESQUISSE POUR LA COUPOLE DES INVALIDES, DESSIN PAR MIGNARD 


(Musée du Louvre.) 


est remplie par un grand nombre de soldats blessés ou mutilés, 
victimes des malheurs de la guerre; saint Georges les présente à 
l’Arbitre des combats. A droite est saint Louis, accompagné de la 
reine Blanche de Castille sa mére et de la pieuse princesse Isabelle 


1. « Ce fut alors qu’on fit des modèles en bois du dôme des Invalides dont il 
peignit les maquettes et les esquisses de méme que tous les sujets qui devoient se 
placer dans cette église. » (Mémoires inédits, t. II, p. 4, en note). 

2, Il existe au Louvre un dessin de Mignard pour la coupole, une toile circu- 
laire représentant la méme coupole, et des dessins pour les quatre pendentifs. 
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sa sœur, en habit de religieuse de Longchamp dont elle est fon- 
datrice. Un ange porte le sceptre et le diadème du père des Bour- 
bons. Un autre montre le trésor sacré dont il a enrichi la France. 
Plus loin Clovis, premier roi chrétien, reçoit du ciel le lys, l’ori- 
flamme -et la sainte ampoule. De l’autre côté, on voit en attitude de 
suppliant : saint Denis, saint Martin, saint Charlemagne, sainte 
Geneviève, etc., que nos pères ont toujours honorés comme leurs 
protecteurs auprès de Dieu. Ils forment différents groupes et 
demandent à l'Éternel la gloire et la félicité du royaume ‘ ». 

Félibien, dans la première édition de sa Description de la nou- 
velle église des Invalides, nous a conservé le souvenir de l’esquisse 
de La Fosse dessinée en 1692. « On voit, au plus haut de la coupe 
de ce dôme, au milieu d’une gloire toute resplendissante de la 
lumière la plus vive, le mystère ineffable de la très sainte Trinité, 
un seul Dieu en trois personnes, représentées distinctement par les 
figures du Père Éternel, du divin Verbe, son fils... Notre Seigneur 
Jésus-Christ,et du très adorable Saint-Esprit. La très sainte et très 
sacrée Vierge Marie paroist figurée proche de son fils... Et il semble 
que ce soit par intervention de cette très-sainte Vierge... que la... 
Trinité bénit du haut duciel un grand écusson des armes de France, 
présenté par saint Louis et soutenu par des anges. Une grande mul- 
titude de ces esprits célestes et un nombre infini de saints, de 
saintes, de prophétes, de patriarches et de bienheureux sont peints 
dans toute l’étendue au bas de la même coupe ? ». 

Ce projet ne fut pas exécuté. La deuxième phase de l’histoire 
décorative des Invalides n’est pas la dernière. La plus grande partie 
des commandes promises 4 La Fosse lui échappa. Les peintres en 
renom protestèrent contre l’attribution à un seul artiste d’un en- 
semble où plusieurs pouvaient trouver honneur et profit dans un 
temps où l’un et l’autre étaient rares, et leurs protecteurs intervin- 
rent. Ce fut le Grand Dauphin, par exemple, qui demanda la chapelle 
Saint-Grégoire pour Michel Corneille : « Monsieur le Dauphin, qui 
aimait ses tableaux, disent les Mémoires inédits, ayant appris qu'il 
n'était pas du nombre de ceux à qui on avait donné à faire ceux des 


1. Montville, Vie de Pierre Mignard, p. 163 et suiv. 

2. Félibien, Description de la nouvelle église des Invalides, Paris, 1702, Il yaau 
musée de Reims, n° 86 et 87 du catalogue, deux esquisses de La Fosse repré- 
sentant le Père Eternel, qui furent très vraisemblablement exécutées comine 


études pour cetle décoration. Elles sont plafonnantes et répondent parfaitement a 
la description de Félibien. 


eo. 
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Invalides et en ayant paru surpris, il se sentit si encouragé par 
l'honneur que lui avait fait Monseigneur, qu'il entreprit une des 
chapelles des bas-côtés 
etlapeignità fresque! ». 

La Fosse conserva la 
coupole et les quatre 
pendentifs où il peignit 
lesquatre Évangélistes?. 
Danslavoüteinférieure, 
Jouvenet  représenta 
douze Apôtres gigantes- 
ques. Noël Coypel reçut 


1. Mémoires inédits, II. 
p- 385. 

2.Ces Évangélistes étaient 
déjà prévus dans le projet 
de 1692. On lit en effet dans 
les Comptes de Batiments à 
la date du 21 septembre 
1698 : « À Lefebvre, peintre 
pour une toile qu'il a im- 
primée pour dessiner un des 
Evangélistes des angles de 
la grande voûte en 1693... » 
Ces Évangélistes faisaient 
même partie du projet de 
Mignard en 1691. On en 
trouve lesesquisses au Lou- 
vre dans l’œuvre dessiné de 
Mignard (n° 31030 à 31033), 
tels absolument que les 
peint La Fosse qui les em- 
prunte done à son prédé- 
cesseur. Et ce n’est pas par 
erreur qu’elles ont été at- 
tribuées à Mignard. On en PE jm ee 
trouve l’indication dans l’in- 
ventaire de Mignard publié 
dans les Nouvelles Archives 
de l'Art francais (t. IL, p. 137 
à 143). Cet inventaire mentionne encore ces dessins de Mignard pour les Invalides : 
l’esquisse en couleur en forme de dôme, de trois pieds, trois pouces de diamètre, 
(Engerand, Inventaire des tableaux du Roi, de Bailly, Paris, 1899, in-8, p. 554, 
n° 22); une autre sur toile représentant une Assomption de quatre pieds sur trois 
un quart (Engerand, ibid., p. 554, n° 20); une esquisse de la première pensée pour 
le dôme, un paquet de dessins et études pour la calotte du dit dôme, au nombre 
de vingt-cinq. 


SAINT JACQUES LE MAJEUR, PAR JEAN JOUVENET 
D'APRÈS LA GRAVURE DE C.-N. COCHIN 


(Bas de la coupole de l'église des Invalides.) 
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la commande d’une Assomption de la Vierge et d’une Trinité pour le 
sanctuaire, de groupes d’Anges musiciens pour les embrasures des 
fenêtres du chœur. Michel Corneille, Poerson, Bon Boullogne, Louis 
de Boullogne furent chargés de figurer en six scénes et une coupole 
les vies de saint Grégoire, de saint Ambroise, de saint Jéréme, de 
saint Augustin dans les quatre chapelles circulaires qui flanquent la 
nef principale. 

Cette distribution ne peut étre exactement datée; mais elle est 
antérieure à la retraite de Villacerf. Surintendant, Mansart n’y eût 
pas consenti. Cependant l'exécution ne commence qu'après son arri- 
vée aux affaires. Aucune esquisse, même, sauf celle de La Fosse, ne 
devait être terminée en 1699 : on n’en voit pas à l'Exposition de cette 
année. Au Salon de 1704, au contraire, Jouvenet envoie quatre de ses 
Apôtres et Coypel son Assomption ‘. Les travaux préparatoires sont 
exécutés à la coupole en 1700 ?. Les premiers acomptes versés aux 
artistes paraissent aux Comptes en 1702. Leroy, l’historien de Jou- 
venet, fixe, avec beaucoup de vraisemblance, à cette année la peinture 
de douze Apdires*. Selon les Mémoires inédits la voûte de La Fosse 
est de 1705*. L'artiste compose sans doute d’abord les pendentifs et ne 
commence la coupole qu'après l'achèvement des autres décorations. 
Les paiements s’échelonnent jusqu’en 1709. Mais à cette date les tra- 
vaux sont terminés depuis longtemps : Noël Coypel et Michel Cor- 
neille sont déjà morts; dès 1706, l'œuvre doit être complète. La 
deuxième édition du livre de Félibien parait cette année-là. La pre- 
mière (1702) parlait des peintures d’après les projets; celle-ci les 
décrit d’après les originaux : ils étaient donc tous en place. 

En cours d'exécution, la distribution subit pour la quatrième fois 
des modifications. Mansart fait passer à la chaux les peintures de 
Poerson qui lui déplaisent. On a cru longtemps que Poerson travail- 
lait à la chapelle Saint-Grégoire et que Michel Corneille n'avait 
obtenu sa commande qu'après l'échec de son confrère ‘. Mais les 


1. Outre les deux Pères Éternels de La Fosse déjà signalés à Reims, il reste dans les 
musées de province quelques esquisses peintes pour les Invalides. Le musée de 
Rouen possède onze Apôtres de Jouvenet et le musée de Grenoble une étude pour 
Saint Barthélemy et Saint Simon. A Dijon, il y a deux scènes de la vie de saint 
Augustin par Louis de Boullogne. 

2. « Au sieur Jabba pour 4 muids 7/8 de chaux qu’il a livrés pour la fresque du 
dôme de lad. église ». (Comptes des Bdtiments du Roi, 4% août 1700, t. IV, p. 609. 

3. Leroy, Histoire de Jouvenet, Rouen, 1860, in-8, p. 244. 

4. Mémoires inédits, t. II, p. 5. 

5. Voyez, par exemple, le texte provenant de la collection Mariette Deloynes au 
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Comptes des Bâtiments du Roi indiquent en 1702 et 1703 deux règle- 
ments à Poerson pour ses travaux à la chapelle Saint-Jérôme. La 
brusque interruption de paiements fixe à 1703 sa mésaventure. C’est 
Bon Boullogne, habile praticien et travailleur rapide, qui obtint sa 
succession : il peignait déjà la chapelle Saint-Ambroise. 

Noël Coypel n’exécute pas aux embrasures des grandes fenêtres 
du sanctuaire les deux 
groupes d’anges mu- 
siciensdont ilavaitété 
primitivement chargé. 
Il en avait dessiné les 
esquisses, exposées au 
Salon de 1704 : mais 
ce sont lesfrères Boul- 
logne qui les peignent. 
Mansart, qui déteste 
Coypel, essaye sans 
doute de l’évincer ‘, et 
l'artiste dut faire in- 
tervenir de puissan- 
tes protections pour 
conserverlescomman- 
des de l’Assomption et 
de la Trinité au-des- 
sus du maitre-autel. 

Dans le projet de 
1692, La Fosse repré- SAINT GREGOIRE DONNANT SES BIENS AUX PAUVRES, 


PAR MICHEL CORNEILLE 
D'APRÈS LA GRAVURE DE C.-N. COCHIN 


sentait la Trinité à la 
coupole, et au sanctu- 
aire la Vierge sur des 
nuages portée par des anges vers Dieu dans sa gloire, entouré de 
saints et de chérubins?. Mais il sembla plus logique à Mansart que 
la Trinité, au-dessus de l’Assomption, dominat le maitre-autel, et La 
Fosse dut choisir un autre sujet pour sa coupole. Il y peignit défi- 


(Chapelle Saint-Grégoire, à l’église des Invalides.) 


Cabinet des estampes de la Bibliothèque Nationale (supplément, t. IV, p. 589-609) 
et publié par M. H. Stein dans la Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des dépar- 
tements, année 1888, p. 264, en appendice à son article sur le peintre Doyen. 

4. « Vers ce temps là, Ant. Coypel piqué de quelques dégoûts donnés injuste- 
ment à Noël Coypel, son père, se brouilla avec M. Mansart... » (Ch. Ant. Coypel, 
Vie des Premiers Peintres du Roi, Paris, 1752, in-12, t. II, p.10). 

2. Félibien, Description de la nouvelle église des Invalides, Paris, 1702, p. 81. 
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nitivement saint Louis déposant sa couronne et son épée entre les 
mains du Christ assis au milieu d’une gloire, accompagné de la Vierge 
et des Anges portant les instruments de la Passion. 


SAINT AMBROISE ÉLEVÉ AU CIEL, PAR BON BOULLOGNE 
D'APRÈS LA GRAVURE DE C.-N. COCHIN 


(Coupole de la chapelle Saint-Ambroise, à l'église des Invalides.) 


n'existent plus. Leur perte n’est peut-être pas très regrettable. Il nous 
en reste des gravures par Cochin : la composition est habile, mais 
trop facile '. Le charme du coloris ne rachetait sans doute pas cette 
banalité : les meilleures œuvres de l'artiste sont ternes. De plus, Cor- 

1. Corneille avait un singulier dédain du réalisme et même de la vraisemblance 


Dans Saint Grégoire distribuant sa fortune aux pauvres, le saint est vêtu en sei- 
gneur italien du xvi® siècle; il distribue l’auméne à une pauvresse, vêtue comme 
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neille n’est pas un décorateur: jamais encore il n’a peint à la fresque ! 
Son inexpérience n’estsans doute pas étrangère à la disparition rapide 
de son œuvre, quoiqu’elle n’en soit pas la cause unique. Au milieu du 
xvin siècle ses peintures étaient déjà en piteux état et on songea à 
les remplacer. Marigny demanda des esquisses à Carle Vanloo, qui 
les exposa au Salon de 1765, mais mourut sans avoir pu les exé- 


LE TRIOMPHE DE SAINT LOUIS, PAR CHARLES DE LA FOSSE 
D'APRÈS LA GRAVURE DE C.-N. COCHIN 


(Coupole de l’église des Invalides.) 


cuter. Catherine II les acheta, par l’entremise de Diderot probable 
ment. En 1838, elles étaient encore toutes à l’Ermitage, qui ne pos- 
sede plus aujourd’hui que la lunette : l’Apothéose de saint Grégoire”. 


ces femmes de la campagne qu’on voit encore à Rome sur l'escalier d'Espagne ; 
ses compagnons, au contraire, et les personnages accessoires sont à moitié nus 
ou vêtus à l’antique. 

4. Gravé par J.-B. Lorrain. Voir l’énumération des sujets de Vanloo dans 
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Doyen, élève de Vanloo, fut chargé du travail à sa place. Il choisit 
d’autres sujets que son maitre’, pour rendre toute comparaison 
imp ossible. En 1771 il avait achevé la décoration. Ses compositions, 
encore en place, sont dans un état déplorable; cependant il les avait 
exécutées à Vhuile sur enduit, n’élant pas fresquiste. Comme les 
peintures des autres chapelles sont encore intactes, on peut supposer 
qu'il existe un vice de construction à la chapelle Saint-Grégoire, 
mais aucun architecte ne s’en est encore soucié. 

Bon Boullogne brosse deux coupoles, douze grands comparti- 
ments, sans un effort pour se libérer de l’abâtardissante tradition. 

Dans d’autres œuvres, il peut sembler un précurseur. Les 
peintures des chapelles Saint-Jérôme et Saint-Ambroise lui don- 
nent son rang véritable : c’est toujours un imitateur. Très souple, 
il s’assimile sans peine toutes les formules. La manière bolonaise 
lui semble convenir à la grande décoration religieuse; il la suit 
‘strictement aux Invalides. Mais elle a servi à trop de tableaux d'église 
au xvu° siècle pour n'être pas surannée en 1705. Il la met, d’ail- 
leurs, maladroitement en œuvre; il cherche en vain à retrouver 
dans la fresque les tons de la peinture à l’huile et son coloris heurté 
rompt l'harmonie des ensembles. 

Vingt ans plus tôt, les compositions de Noël Coypel auraient 
se mblé hardies (c’est la gloire de ce peintre de n’avoir jamais admis 
sans contrôle les leçons de Le Brun), mais, au début du xvint siècle, 
elles datent déjà. Quant aux douze Apôtres de Jouvenet, leur attitude 
est déclamatoire, leurs gestes sont excessifs. I] n’était pas possible, 
il est vrai, sans forcer les attitudes et les mouvements, de donner 
une personnalité, même une diversité quelconque, à ces douze figures 

.de symbole identique, représentées si loin du sol que leurs attri- 
buts traditionnels ne suffisent pas à les distinguer. De plus, Jouvenet, 
comme Bon Boullogne, est inhabile à la fresque : au lieu de décorer 
les murs, il les troue par des tons brutaux. 

Le thème que La Fosse développe à la coupole est traditionnel, 
et le Saint Louis prosterné aux pieds du Christ dans une gloire le 
renouvelle à peine. Peu importe, d’ailleurs : on distingue mal ses 
figures; elles sont beaucoup trop réduites pour leur distance du sol. 


Somof, Catalogue de la galerie des tableaux de VErmitage, St-Pétersbourg, 1903, 
in-8, 3e partie, p. 93. 

1. Voir les sujets de Doyen dans Stein, Le peintre G. Doyen (Réunion des 
Sociétés des Beaux-Arts des départements, 1888, p. 264. appendice.) Ces tableaux 
ont été gravés. 
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La dimension excessive des Apdétres de Jouvenet', peints immé- 
diatement au-dessous, les font paraître plus petites encore. Il y a là 
une lourde faute de proportions. Le coupable est sans doute Man- 
sart : il règle trop minutieusement tous les détails de la décoration 
pour ne pas déterminer lui-même l'échelle des figures. Mais c’est 
volontairement peut-être qu'il se trompe. Sa coupole est excessive- 
ment trapue. Pour lui 
donner une apparence 
de sveltesse, il exagère 
la taille des personna- 
ges peints à la voûte 
inférieure et réduit, au 
contraire, les dimen- 
sions des figures de la 
calotte. En vain, d’ail- 
leurs! Il aurait fallu, 
pour attendre au but, 
diminuer également le 
diamétre de la calotte, 
et ce n'était plus au 
pouvoir de l’architecte. 

Malgré ses défauts, 
la fresque de La Fosse 
est intéressante. C’est 
une belle tache de cou- 
leurs; elle est envelop- 


? x 
pée d’une atmosphère CONVERSION DE SAINT AUGUSTIN 
PAR LOUIS DE BOULLOGNE 


Jumineuse?.Larichesse, Peas 
D APRÈS LA GRAVURE DE C.-N. COCHIN 


la variété, le charme du 
coloris, sont plus re- 
marquables encore dans les Quatre Evangélistes des pendentifs : les 
chairs sont grasses et solides, les étoffes somptueuses, les ciels 
vibrants et chauds. Pour la première fois, l'inspiration de Rubens 


(Chapelle Saint-Augustin, à l'église des Invalides.) 


anime une œuvre religieuse en France. 


41. Ils ont 30 pieds de haut sur 11 de large en bas et 18 au sommet. 

2. Mais on apprécie plus le soin qu’il prit pour composer son sujet : « Pour 
faire les études de la coupole de l’église des Invalides il fit modeler par son 
neveu les figures afin de les dessiner... pour être vues de bas en haut, méthode 
plus certaine que celle des règles de la perspective et de l'optique ». (Mémoires 
inédits, Il, p. 7). 
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La Vie de saint Augustin par Louis de Boullogne est d'un réa- 
lisme encore plus accusé. La première scène surtout, la Conversion 
de saint Augustin, est d’une simplicité très audacieuse. Dans un 
jardin clos par un mur, que domine une maison rustique, saint 
Augustin est assis sous un figuier; au fond, Alype, son ami, appuyé 
contre un arbre, est occupé à lire. Deux chérubins classiques appa- 
raissent encore dans le ciel, mais la vérité du paysage et des atti- 
tudes, l’absence de pompe, de majesté, sont très nouvelles. Si La 
Fosse est un fresquiste habile, Louis de Boullogne se révèle fres- 
quiste de tempérament : jamais encore il n'avait employé le pro- 
cédé; du premier coup il en comprend toutes les nécessités et il en 
devine toutes les ressources. Il rencontre exactement la tonalité atté- 
nuée qui convient à la symphonie de pierre et d'or gue forme 
l’église. Ses peintures prolongent les murs au lieu de les trouer. 
Quoiqu'il soit le plus jeune, le moins connu de tous les collabora- 
teurs de Mansart, son œuvre est la meilleure de l’ensemble. 


* 
* % 

En 1705, le réalisme flamand et le coloris ont donc pénétré la 
grande peinture religieuse décorative. Quatre ans plus tard, Antoine 
Coypel y introduit la mignardise et la galanterie. Il décore, en 1709, 
la voûte de la chapelle de Versailles. Les incidents qui ont marqué 
la distribution des commandes aux Invalides se renouvellent à ce 
moment. Mansart veut de nouveau confier la décoration entière du 
monument à La Fosse, et dès 1707 il lui demande des esquisses. 
Mais il meurt en 1708 et La Fosse ne peint qu'une Résurrection au- 
dessus du chœur. 

Le duc d’Antin, son successeur aux Bâtiments, est le client du 
Dauphin et du duc d'Orléans, qui favorisent un art plus jeune, plus 
gracieux que celui qui plaît à Louis XIV. Pour faire sa cour à ses 
protecteurs, il demande à Coypel de peindre le Père Éternel dans sa 
gloire à la voûte de la chapelle. Peut-être le duc d'Orléans est-il 
intervenu lui-même en faveur de son premier peintre’. Coypel 


1. « Il [La Fosse] a fait les modèles pour peindre à fresque la chapelle de 
Versailles sous les ordres de M. Mansart. » (Mémoires inédits, II, 5). 

2. Voir la lettre qu’il lui écrit d'Espagne en 1709 : « Je vous félicite du nou- 
vel ouvrage que vous avez à faire. Je sais bon gré à M. d’Antin de son choix et 


de son goût et je l’en remercierai. » (Ch. Ant. Coypel, Vie des Premiers Peintres du 
Roi, t. Il, p. 26-27). 
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convoitait vivement cette commande : elle l’imposait à l'attention 


LE PÈRE ÉTERNEL DANS SA GLOIRE, PAR ANTOINE COYPEL 
| LA RÉSURRECTION, PAR CH. DE LA FOSSE 
3 DESSIN PAR CHAUFOURRIER 
D'APRÈS LA VOUTE ET LE CIEL DE FOUR DE LA CHAPELLE DE VERSAILLES 


(Musée du Louvre.) 


du roi et le vengeait de Mansart qui, en haine de son père, l'avait 
tenu à l'écart des faveurs. Les autres parties de la décoration sont 
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confiées à Jouvenet, qui peint la Descente du Saint-Esprit à la voûte 
de la tribune royale; à Louis de Boullogne, qui orne la chapelle de 
la Vierge et partage avec son frère Bon la commande des caissons 
du plafond des tribunes latérales. D’Antin n’exerce aucun contrôle 
sur le choix des sujets et sur leur exécution; aussi l’ensemble 
manque d’unité et d'harmonie. Mansart eût surveillé les peintres de 
plus près. Nous avons une description des projets qu'il avait arrêtés 
en 1707 avec La Fosse : toutes les compositions devaient se ratta- 
cher à la dédicace du monument au Christ’. 

La Fosse, Jouvenet, Bon Boullogne n’ont pas évolué depuis leurs 
travaux des Invalides. On remarque dans leurs œuvres les mêmes 
défauts et les mêmes qualités en 1709 qu’en 1702-1705. Louis de 
Boullogne au contraire est inférieur à lui-même cette fois. Il ne 
retrouve pas sa composition simple, son coloris heureux de la cha- 
pelle Saint-Augustin. Ses peintures à la coupole de la chapelle de la 
Vierge et dans les caissons des bas-côtés sont de mauvais morceaux 
de pratique. 

La composition de Coypel n’est pas la meilleure de l'ensemble; 
mais c’est la plus caractéristique. Elle introduit l’art de la Régence, 
du vivant même de Louis XIV, dans un édifice construit pour le roi 
et dans une église. Coypel est d’une autre génération déjà que ses 
collaborateurs : il a sept ans de moins que le plus jeune d’entre eux. 
Dans ses œuvres profanes, il a déjà montré du goût pour le genre 
galant; i] a commencé l'Histoire de Didon et d’Enée dans la galerie 
du Palais-Royal, et peint le Zrzomphe des Amours sur les Dieux au 
plafond de la Chancellerie d'Orléans. Ses toiles religieuses, au con- 
traire, la Résurrection ell’'Annonciation de la chapelle de Meudon, par 
exemple, sont restées soumises encore à la discipline bolonaise. 
C'est dans la décoration de Versailles qu’il rompt avec la tradition. 

Le Père Éternel qui domine, au centre, a perdu toute majesté. 
Il ressemble à l’aimable vieillard que sera l'Hiver dans les petites 
allégories du xvin siècle. Il plane dans un ciel d’un bleu fade. Une 
infinité d’angelots, petits, joufflus, roses et nus — des Amours à la 
Boucher déjà — s’accrochent par grappes à des guirlandes, volètent, 
bourdonnent autour de lui. Il y a des anges aussi dans l’Ascension 


1. Nous n’avons plus les esquisses qu'il peignit, mais il existe aux Archives 
Nationales (0! 1784) un projet de décoration non signé, mais daté de 1707, c’est- 
à-dire du temps de Mansart encore, et qui, selon toute vraisemblance, est celui 
qu’arrétérent le peintre et l'architecte. Ce projet est accompagné d’un second, 
différent et inachevé. 
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de La Fosse toute voisine, mais, au lieu d’enfantelets païens, ce sont 
des adolescents chastes, presque toujours drapés, distribués avec une 
grande modération. Toute la composition de La Fosse, très vivante, 
harmonieuse et colorée, fait ressortir la faiblesse de celle de Coypel, 
que les contemporains critiquaient déjà vivement. 

Louis XIV la goûte assez peu d’abord'. Avant de la décrire, 
Piganiol fait sur son mérite une restriction : « Il n’est pas donné à 
l’homme, dit-il, de peindre la gloire telle qu’elle est. Il y a des sujets 
qui sont si fort au-dessus de l'imagination qu'on ne doit pas s’at- 
tendre à les voir fidellement traitez. Celui qui cherche à dévoiler 
cette divine Majesté en sera accablé... A défaut de cette idée véri- 
table que nous ne pouvons former dans cette vie, attachons-nous à 
celle que Coypel nous expose ici? ». Charles-Antoine Coypel, qui ne 
loue pas aveuglément son père, constate dans la Vie des Premiers 
Peintres du Roi que le désir de trop bien faire conduisit l'artiste à 
l'erreur et que cette suavité, ce goût moelleux, cette légèreté de 
pinceau” qui font le charme de ses autres œuvres, ne se retrouvent 
pas à la chapelle de Versailles. 

La voûte du monument se prêtait mal, il est vrai, à une décora- 
tion. Les voussures ne laissent entre elles que six pieds d'espace 
uni. Coypel, quand on lui en présenta la maquette, désespéra d’abord 
« de pouvoir la remplir avantageusement, tant elle lui parut ingrate 
pour la peinture‘ » et il dut recourir à la collaboration de Philippe 
Meusnier, qui se chargea de toute la partie décorative, des guirlandes, 
des caissons, des rosaces dorées, et qui traça une sorte de cadre où 
put s'inscrire la composition principale’. 

Malgré sa médiocrité, l’œuvre de Coypel compte dans l’histoire 
de la décoration religieuse en France. Elle ouvre les voies à toutes 


1. Vie des Premiers Peintres du Roi, t. Il, p. 28. 

2. Piganiol, Description de Versailles, Paris, éd. de 1751, in-12, t. 1, p. 70-71. 

3. Vie des Premiers Peintres du Roi, t. Il, p. 29. 

4. Ibid., p. 26. Le marquis de Chennevières dit, dans les recherches sur quel- 
ques Peintres provinciaux de l’ancienne France, qu'en France, à la fin du xvu* et 
au début du xvii? siècle,on a profondément méprisé la peinture de Michel-Ange. 
La voûte de Coypel montre que ce mépris n’était pas général. Il est certain 
que l'artiste s’est beaucoup souvenu de la Sixtine dans les Prophètes qu’il installe 
aux trumeaux de l’attique. 

5. La décoration de Ia chapelle a subi, à deux reprises au moins, des restau- 
rations qui ont certainement modifié son aspect : une première fois en 1816-17, 
quand on rendit la chapelle au culte; puis, de 1874 à 1878 : il fallut remédier 
à des infiltrations (Dussieux, Le Chdteau de Versailles, Versailles, 1881, in-8, 
t. II, p. 447.) 
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les fantaisies du xvi? siècle. Tous les travestissements, tous les 
sous-entendus vont être tolérés maintenant dans les tableaux d'église; 
toutes les mignardises, toutes les gentillesses seront licites. 

Il n’y a plus de grandes décorations religieuses jusqu'à 1721. 
Mais, en 1723, François Le Moyne, le futur peintre du salon d’Her- 
cule, représentera la Transfiguration à la voûte du chœur dans 
l’église des Jacobins. Ses anges sont des Amours; sa Vierge est une 
aimable Parisienne aux gestes souples, à la grâce sensuelle. Et 
l’Assomphon qu'il compose quelques années plus tard à Saint-Sul- 
pice est plus audacieuse encore. 


PIERRE MARCEL 


LA DORURE SUR CÉRAMIQUE 


ET L'ÉMAIL DE JEHAN FOUQUET AU LOUVRE 


ANS un article paru en août 1904 ici même, 
M. Marquet de Vasselot a cru devoir re- 
prendre l’étude de l’émail du Louvre re- 
présentant Jehan Fouquet, et discuter mon 
hypothèse, que, loin d’être l’œuvre de Jehan 
Fouquet lui-même, la pièce était italienne, 
et du commencement du xvr siècle. 

Au nombre des arguments sur lesquels 
il s'appuie, j'en trouve plusieurs présentés 
comme des axiomes certains. Des consta- 


tations récentes, puisqu'elles remontent seulement au mois d’oc- 
tobre dernier, me paraissent de nature à modifier le terrain de la 
discussion. 

Je résume l’article de M. Marquet de Vasselot : 

1° M. de Mély se trompe étrangement, en affirmant que la dorure 
sur céramique à été inventée à Castelli, en 1484. Les auteurs des 
travaux les plus récents sur la céramique italienne donnent les 
dates de 1562 et de 1567. 

2° L’émail de Jehan Fouquet, exposé au Louvre, est une œuvre 
francaise du xv? siècle, et peut, sans hésitation, être attribué à Jehan 
Fouquet lui-même. 

Examinons ces deux affirmations. 


* 
* OK 


M. Marquet de Vasselot précise: « Drury Fortnum (Mavolica, 1896), 


donne pour la première application de la dorure sur céramique la 
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“ 


date de 1562; Otto von Falke dit 4367. Done M. de Mély commettait 
une grave erreur, lorsqu’il donnait en 1884, la date de 1484. La 
A erreur a été faite, dès 1888, par M. Em. Molinier ». 
En lisant ce passage, il m’est alors souvenu d’avoir naguère 
admiré à Florence, dans l’église de la Sainte-Trinité, le tombeau de 
l'évèque Federighi, exécuté par Luca della -Robbia. De loin, je 
voyais encore son entourage de carreaux céramiques, d’une tonalité 


TOMBEAU DE L’EVEQUE FEDERIGHI, PAR LUCA DELLA ROBBIA 


(elise Santa Trinita, Florence). 


très sobre, où se mariaient barmonieusement, dans un fond de 
feuillages verts très divers, le blanc des lys délicatement ombrés 
et le bleu des bleuets largement stylisés, tandis qu'une ligne 
sombre de manganèse, souvenir très particulier d'influences orien- 
tales, cernant les détails, rappelait la technique des ‘revêtements 
céramiques de la vieille mosquée d’Erivan (Arménie). 

Mais si je me rappelais, — là-bas, sous le ciel de l'Orient, — les 
fleurs larges, dans la décoration immense, s’épanouissant sur un fond 
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d’émail jaune d'or, il me semblait qu’à Florence, cette ornementa- 
tion légère, dans un sentiment très éteint, courait sur un fond 
d'or métallique. Mais, qui donc l'avait jamais signalée? 

Et J'ai demandé à M. Gerspach, qui maintenant vit dans la cité 
florentine, de vouloir bien m'aider dans mes recherches. Voici la 
note quil a jointe à 
l'excellente aquarelle 
(dont nous donnons la 
reproduction) exécutée 
sous sa direction, qui per- 
met de voir l'emploi de 
Vor métallique, surlequel 
J'avais tout spécialement 
appelé son attention. 

« Depuis mon article 
de 1898, m'écrit-il, j'ai 
pu examiner le tombeau 
de Federighi en bonne 
lumière. Il n’est pasdaté, 
mais il n’y a aucundoute 
sur l’année de son exécu- 
tion : 1456. 

« Les ors qui forment 
le fond de la bordure ne 
sont pas tous conservés 
d'une façon égale, mais @ 
ce quisubsiste suffit pour & 


prouver l’emploi de l'or. 
Du reste, j’aiconstaté un 


DETAIL DE L’ORNEMENTATION EN CÉRAMIQUE 
DU TOMBEAU DE L'ÉVÈQUE FEDERIGHI 
A SANTA TRINITA DE FLORENCE 
attribuée à Luca; ici, les ne role 


pareil usage de l'or sur 
la bordure d’une lunette 


ors sont bien conservés. 

« Il faut se méfier des applications d’or sur la céramique, le bois, 
le marbre, les métaux. J’ai constaté plusieurs fois qu’elles avaient 
été faites après coup, pour enrichir l’objet et honorer le sujet: mais 
ce n’est pas le cas ici. 

« Les auteurs qui ont écrit sur les della Robbia sont incomplets ; 
pas un ne s'est préoccupé de la technique et n’a signalé les fonds 
d’or. » 
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Ainsi, voilà une majolique dorée au feu, à la date certaine de 
1456: aucun de nous n’en a jamais parlé. Elle vaut toutes les 
pièces d'archives, et par elle nous sommes déjà reportés bien avant 
1484. 


Le Musée historique de Bale possède quelques fragments d’un 
verre émaillé, soigneusement assemblés dans une bâte de plâtre de 
la forme primitive de l’objet brisé. Ce sont les restes d’une petite 
coupe admirable, tout à fait identique, dans sa technique occiden- 
tale, aux merveilleuses lampes de mosquées du xi° siècle. Il y a la 
une science profonde du décor. Car, alors que certaines parties sont 
largement empâtées d’émaux opaques sur la face interne, quelques 
couleurs, qui eussent été, dans leur rapprochement, trop dures, trop 
heurtées, sont posées au revers, et la transparence verdatre du verre 
leur donne un incomparable flou. 

Donc, sur un fond bleu, émaillé par dessous, semé d'étoiles d’or 
dessinées à la face interne, est assis sur le faldistoire pliant du 
x siècle, aux bras terminés par de grosses têtes de lion, l'Empe- 
reur. De la main gauche, il tient le globe impérial. Sa figure est faite 
d’émail blanc, sur lequel sont dessinés, en minces lignes rouges de 
pourpre, les traits du visage; les cheveux sont noirs, par transpa- 
rence; les mains blanches comme le visage; le vêtement est vert 
rhénan et le manteau pourpre. 

Deux cercles concentriques entourent le fond de coupe. Le cercle 
extérieur est sans décoration ; dans le cercle intérieur, au contraire, 
sur un fond d’émaux blancs, verts et rouges alternés, posés en 
larges gouttes habilement parfondues, on voit courir, dans une ligne 
d’or assez large bordée d’une mince ligne d’émail rouge, le rinceau 
de fleurs et de feuillages stylisés, caractéristique des émaux 
champlevés du xrir° siècle. 

Je ne connais pas d'autre pièce de l’art du moyen âge occidental 
qu'on puisse rapprocher de ces fragments si délicats; incontesta- 
blement, nous sommes en présence de l’œuvre d’un émailleur rhé- 
nan : le vert est tout à fait particulier à l’école. Mais, ce qui est 
tout nouveau pour nous, c’est cette décoration d’or au feu, employée 
avec une science, une sürelé, une habileté que ne peuvent soup- 
conner ceux qui ne l’ont pas admirée. 

Nous voilà donc bien loin, avec cette coupe dorée, des dates 
de 1567, de 1562, de 1484, de 1456 même, puisque nous sommes au 


LA DORURE SUR CÉRAMIQUE 285 


temps de saint Louis. Et je crois que les maîtres en la matière 
devront désormais tenir grand compte, dans le développement de 
leurs théories, et du monument de l'évêque Federighi, de Florence, 
et de la coupe de Bale, que l’aimable obligeance du Dr Holzac, le 


LA 


FRAGMENTS D'UNE COUPE DE VERRE EMAILLEE ET DOREE 
TRAVAIL RHENAN, XIII SIÈCLE 


(Musée historique, Bale.) 


savant conservateur du Musée historique de Bale, me permet de 
faire connaître aujourd'hui aux lecteurs de la Gazette. 


Revenons à l'émail de Jehan Fouquet. 

La question de la dorure au feu doit être maintenant absolu- 
ment laissée de côté; elle ne saurait plus en effet, actuellement, 
entrer en ligne de compte dans la discussion. 

Reste la technique de l’enlevage à l'aiguille, que je crois carac- 
téristique du xvi’ siècle. 
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Où M. Marquet de Vasselot la trouve-t-il autre part qu'ici? Nous 
la montre-t-il dans l’émail de Berlin? La voyons-nous dans l’émail 
de Dresde ? 

Et, à cette occasion, quand mon savant contradicteur se demande 
si l'émail de Dresde « ne serait pas celui que M. de Mély appelle 
l'émail de Vienne », il me faut lui répondre qu'il existe à Vienne, 
dans la collection Ambras, un émail, dont Courajod a fait état pré- 
cisément à propos de celui dont nous parlons‘; puis, que l'émail 
de Dresde, sur lequel s'appuie M. de Vasselot, sans le décrire, est 
simplement une petite téte de génie « dessinée en traits d’or sur un 
fond d'émail bleu translucide? », fixée sur le devant du poitrail du 
cheval de Pierre de Médicis. 

Dès lors, quels sont les rapports de technique de l’émail de 
Dresde avec l’émail de Jehan Fouquet? Qui done ignore les diffé- 
rences essentielles de l’émail translucide® et de l’émail peint? 

Mais il y a, de plus, un point capital qu’on semble avoir oublié. 
De l'avis de tous, l'émail de Dresde, la clé de voûte de l'édifice, a 
été exécuté par Filarète « qui en aurait enseigné la technique à 
Fouquet », en 1465. Comment dès lors Fouquet l’a-t-il admiré, com- 
ment a-t-il pu s’en inspirer, pour décorer le cadre du diptyque de 
Melun terminé en 1450, — je ferai même une concession : en 1461, 
lors du transport du diptyque de Loches à Melun ? 

C’est toujours cette question des dates qui nous fait errer dès 
qu'il s’agit du diptyque de Melun. Ici, c’est à propos du cadre; hier, 
c'était à propos de la figure même d’Agnés Sorel. On prétendait le 
portrait peint d’après nature en 1450; or, qui pourrait donner à Ja 
Dame de Beauté plus de trente ans sur le panneau du musée d’An- 
vers, mettons trente-trois? Comme Agnès est né en 1409, si le por- 
trait a été peint d’après nature, il ne peut certainement être posté- 
rieur à 1442. 

Mon hypothèse, que l'émail de Jehan Fouquet du Louvre n’est pas 
l’œuvre de Jehan Fouquet, est-elle d’ailleurs aussi nouvelle que 
M. Marquet de Vasselot veut bien le dire? 


4. C’est la porte du tabernacle de la cathédrale de Sienne que j’ai signalée 
le 25 janvier dernier, & la Société des Antiquaires de France, sur laquelle on lit, 
enlrelacée, dans les caractères pseudo-arabes, la signature de l’artiste qui l’exé- 
cuta : TYRRINI. 

2. Courajod, dans la Gazette archéologique, t. X, p. ‘386-387. 

3. Employé dès 1290 sur le calice donné par le pape Nicolas IV au couvent 
d'Assise. 
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Pour montrer que je m'étais trompé au sujet de la date de l'in- 
vention de la dorure sur céramique, mon érudit contradicteur a 
fait appel aux lémoignages des mailres. J'espère done qu'il ne 
-récusera pas l'opinion d’un de ceux qu'il invoquait tout à l'heure. 

Jouvre le Dictionnaire des Emailleurs de M. Emile Molinier, et 
au mot Fouquet (Jehan), je lis : « Si nous plaçons ici le nom du 
célèbre peintre du xv° siècle, c’est pour réfuter l’opinion qui vou- 
drait voir dans le bel émail que possède le Louvre, un portrait de 
l’auteur peint par lui-même. La facture de cet émail est bien limou- 
sine. Rien ne nous autorise à penser que Fouquet ait fait des 
émaux. » Il aurait pu imprimer : « ait inventé les émaux peints », 
puisque nous venons de voir que, s’il avait appartenu au cadre du 
diptyque de Melun, le médaillon de Jehan Fouquet serait antérieur 
de quinze ans aux émaux de Filarète. 

Comme on le voit, le diptyque de Melun, son encadrement, 
Vémail de Jehan Fouquet, la dorure céramique au feu, présentent 
mille problèmes qui sont tous loin d’être résolus. Attendons de 
nouveaux renseignements. 

Certes ils viendront : car voici déjà la dorure au feu, en Occident, 
reportée au xru° siècle. - 

Je signale aux savants le rouge de pourpre de la coupe de Bâle, 
du xurt siècle, qui n’est autre que le pourpre de Cassius, découvert 
en 1683 à Leyde par André Cassius. 

Hier le Livre d’Heures d'Anne de Bretagne n'avait pas de date : 
aujourd’hui, il donne lui-même celle de 1501. 

Hier les Primitifs n’avaient pas signé leurs œuvres : aujourd’hui, 
ils sont légion. 

L’ex libris de Montaiglon doit demeurer longtemps encore la 
devise des travailleurs : « De jour en jour en apprenant, mourant». 


F. DE MÉLY 


LES TROIS DROUAIS 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


A partir de 1750, Hubert Drouais dispa- 
raît à peu près de la vie publique. Il figure 
encore aux Salons de 1753 et de 1755 avec 
des portraits en miniature sous le même 
numéro; on le voit assister presque jusqu’à 
ses derniers moments aux séances de l’Aca- 
démie de peinture. Dans les registres de 
comptes de la maison de Condé conservés à 
Chantilly on trouve la mention suivante : 


27 septembre 1757. — A Drouais, peintre, à compte des portraits par 
luy faits pour leurs Altesses Sérénissimes (le prince et la princesse de 
Condé), 600 livres. 


sans qu'on sache de quels portraits il s’agit. Voilà tout ce qu'on 
connaît de l’artiste dans ses dix-sept dernières années. Il s’efface en 
quelque sorte devant son fils, qui occupe la scène avec éclat. 

Est-ce à dire qu'il soit resté inactif pendant cette période? Nul- 
lement; mais sa clientèle, de plus en plus étendue, lui donnait assez 
d'occupation. Dans les derniers temps surtout, il s'était consacré 
presque exclusivement à la miniature; selon le Nécrologe, il y avait 
même acquis « une célébrité que ce genre procure rarement ». On 
peut trouver singulier que cet artiste ait fait un si grand nombre 
de portraits sur vélin, alors qu’on n’en rencontre nulle part; mais 
il faut considérer que ces portraits ne sont presque jamais signés, 
et que trop peu sont déterminés avec certitude pour qu’on puisse 
analyser sûrement les procédés de l’auteur et faire l'attribution des 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. I, p. 177. 
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œuvres douteuses. Un grand nombre de miniatures dues à Drouais 
dor ment sans doute dans les collections, avec la mention « auteur 
inconnu. » 

Je dirai ici quelques mots de celles que j'ai vues. M. Paul Goupil 
possède plusieurs médaillons de famille qu’on sait être d'un Drouais, 
et même d’Hubert; il en possède également un de Francois-Hubert, 
qui se différencie nettement des premiers; parmi ceux-ci, deux 
représentent Pierre Doré et Francoise Bréche de la Bonté, beau- 
père et belle-mère de François Hubert; deux autres sont des por- 
traits de jeunes filles, et un autre (que nous reproduisons en tête de 
cet article) le propre portrait d'Hubert par lui-même, en habit 


PORTRAITS DE PIERRE DORÉ ET DE FRANÇOISE BRÈCHE DE LA BONTÉ 
MINIATURES PAR HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.) 


rouge; tous ces personnages sont poudrés, en perruque Louis XV, 
avec fond gris, sur vélin. Il faut reporter le portrait de Doré à une 
date antérieure à 1751, année de sa mort; M™¢ Doré ne mourut qu’en 
1758, mais son portrait est sans doute de la mème époque, car elle 
paraît encore jeune. Francoise de la Bonté, à laquelle ses filles res- 
semblaient beaucoup, était une très jolie femme. Le portrait de 
Pierre Doré et celui d'Hubert, admirablement modelés, en pleine 
lumière, peuvent soutenir la comparaison avec les œuvres des mi- 
niaturistes les plus célèbres. Les chairs des femmes sont d’un mo- 
delé très doux, un peu mou. Pour ceux qui connaissent la manière 
de François Hubert, je dirais que ce modelé d'Hubert fait penser à 
celui de son fils; mais, tandis que les tons gris du fils, les plis un peu 
durs de ses étofles se retrouvent dans ses miniatures, le père fait 
plutôt les draperies par masses et surtout a une couleur plus écla- 
tante; cela confirme cette remarque de Castillon, que ce qui fait 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 37 
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le plus admirer Hubert est sa couleur, qui est fraiche et brillante. 

Il serait à souhaiter qu'on retrouvât d'autres miniatures de 
Drouais; la réputation de l'artiste ne pourrait qu'y gagner. En atten- 
dant, on peut, à proposde ces portraits, affirmer une chose: c'est que 
notre peintre en a fait beaucoup, qu’il y a gagné beaucoup d'argent, 
et qu’étant économe et prudent il a su placer judicieusement ses 
gains et finalement amasser une petite fortune. 

Il achetait des titres de rentes, des actions de la Compagnie des 
Indes et autres, des billets sur dettes de la Marine royale, des billets 
de l'emprunt de cinquante millions, de la loterie royale, etc., le 
tout lui assurant environ 3000 livres de rente. De 1740 à 1750, 
puis vers 1760, on le voit presque d'année en année acheter des 
rentes viagères, constituées soit sur sa tête ou celle de sa femme, 
soit sur celles de ses enfants, le tout environ pour 2000 livres. De 
4750 à 1760, il n’acheta rien parce qu’il était occupé à payer une 
seconde maison qu'il avait acquise, contigué à celle dont il était 
déjà propriétaire. Il n’y a rien d’exagéré à dire qu'avec ses rentes 
et ses maisons, Hubert était arrivé à posséder un revenu annuel 
d’au moins 10000 livres, ce qui, comme on le sait, équivaudrait 
aujourd'hui à plus du double. 

En 1756, ilmarie sa fille Marie-Étiennette à Jean-Baptiste-Bernard 
Lutton, avocat greffier au Parlement. Il lui donne en dot 2400 livres, 
consistant en linge, bijoux, etc., plus une somme de 25 000 livres, à 
la sûreté de laquelle il affecte sa maison de la rue des Orties. 
C'était un mariage avantageux, un greffier au Parlement étant un 
personnage. Lutton paraît avoir été excellent mari; il intervient dans 
toutes les circonstances où les intérêts de la famille sont en jeu‘. 

Deux ans après, en 1758, son fils, François-Hubert, épouse Anne- 
Françoise Doré. François-Hubert avait, à lui appartenant, en bijoux, 
tableaux, deniers comptants, etc., la somme de 11500 livres pro- 
venant de «ses gains et épargnes », et il lui était dû par le roi et 
des particuliers une somme de 9000 livres, sauf réductions. En 
outre, Hubert constituait à son fils une dot de 8000 livres, à la 
sûreté de laquelle il affectait une maison qu'il possédait « rue 


1. Bernard Lutton et Marie-Étiennette Drouais eurent quatre enfants, 
dont un fils qui mourut jeune et trois filles : la première, Jeanne-Madeleine, 
épousa un M. Valois; de ce mariage, descend M. Noël Valois, de l’Institut; la 
seconde, Adélaïde-Marie-Jeanne, épousa un M. Grau de St-Vincent, puis, en 
secondes noces, un M. Lefèvre; la troisième, Anne-Marie-Pierrette, épousa un 
M. Goupil; de ce dernier mariage descendent M. Paul Goupil, notaire honoraire, 
et M. Adolphe Goupil, fondateur de la maison du même nom. 
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Royalle, près la barrière blanche, paroisse Montmartre! ». Les 

Jeunes ménages s’installérent dans le voisinage des vieux parents, 

les Lutton rue Sainte-Anne, Francois-Hubert passage Saint-Roch. 
En 1751, Hubert avait acquis, comme je lai dit plus haul, 


PORTRAIT DE M°° LUTTON, PAR HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Paul Goupil.) 


moyennant la somme de 26000 livres, une seconde maison sans 
aucun doute contiguë à la première; cette seconde maison faisait 
le coin de la rue des Moineaux et de celle des Orties. Dans les actes 
elle est dite maison faisant le coin des rues Moineaux et des Orties, 
tandis que la première est nommée maison à porte cochère (à cette 


4. Il est question de cette maison de la rue Royale seulement dans le contrat 
de François-Hubert. Il n’en est parlé ni dans l’inventaire, ni ailleurs. 
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époque les maisons ne portaient pas de numéros). C'est dans cette 
maison du coin que Hubert demeurait en dernier lieu, car il avait 
vue à la fois sur les deux rues. Son appartement, au premier élage, 
comprenait une antichambre, une cuisine, une salle à manger et un 
cabinet, deux chambres à coucher, et enfin une autre pièce, évidem- 
ment la chambre d’apparat; celle-ci servait sans doute d’atelier au 
peintre, car il y avait réuni les toiles qu’il possédait et dont on voit 
le détail dans l'inventaire ‘. La maison faisait cap sur une petite 
place formée par l’intersection de quatre rues, celles des Orties, des 
Moineaux, de l’Evéque et des Moulins. De ses fenétres, Drouais pou- 
vait assister à un spectacle assez original : à l'angle de la rue des 
Moineaux et de celle des Moulins se trouvait une fontaine célèbre 
dans ces parages; les soirs d’été, les porteurs el porteuses d’eau sy 
réunissaient et y dansaient des rondes et la bourrée de leur pays. 
De là, sans doute, venait à cette fontaine son nom de « Fontaine 
d'amour». Elle le devait peut-être aussi à des rencontres d’un autre 
genre, car les filles galantes ne manquaient pas dans ce quartier 
neuf de la butte Saint-Roch. 

C’est dans cette maison du coin des rues Moineaux et des Orties 
que mourut Hubert Drouais, le 9 février 1767. Voici le récit de ses 
derniers moments, d’après un carnet de famille tenu par son fils 
François-Hubert et conservé actuellement par M. Paul Goupil : 


Le vendredi, 6 février 1767, à huit heures et demie du malin, Marie- 
Marguerite Lusurier son épouse est entrée dans la chambre où couche 
Hubert Drouais son mari; elle l’a trouvé étendu par terre sans connais- 
sance attaqué d’une appoplexie et paralysie; il a été porté dans son lit; 
on lui a porté tous les secours imaginables sans qu'on ait pu tirer aucune 
parole de lui, ne témoignant d’autres sentiments qu’en jetant des regards 
troublés sur les différentes personnes dont il entendait les voix. Il a con- 


üinué d'être malade jusqu'au lundi neuf du dit mois, qu'il est mort à neuf 
heures du matin. 


1. Comme tous les peintres d'alors, Drouais avait chez lui quelques élèves, 
parmi lesquels on cite Catherine Lusurier, nièce de sa femme. Je n’ai pu trouver 
aucun renseignement biographique sur cette artiste. Voici son acte de décès, 
donné par le Dictionnaire d’Auvray : 

Registre de la paroisse S' Roch. —- Le 11 janvier 1781 a été inhumé au cime- 
tiére le corps de Catherine Lusurier, fille majeure, peintre, décédée hier en cette 
paroisse, âgée de vingt-huit ans, présents J.-B'* Bernard Lutton, avocat greftier au 
parlement, cousin de la défunte, et Gabriel Lusurier aussi cousin. 

M'e Lusurier, n’ayant que quatorze ans à la mort d’Hubert, n’a pu être son 
élève que peu de temps; sa manière se rapproche plutôt de celle de Francois- 
Hubert dont je croirais volontiers qu’elle a reçu des leçons. Le Louvre possède 
d'elle le portrait de Germain-Jean Drouais; Carnavalet celui de d’Alembert. 
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A la suite de ce récit, vient, dans le carnet, un extrait de l’acte 
mortuaire d’Hubert, qu'on trouve aussi d'ailleurs dans Herluison : 


Saint-Roch. — L'an 1767, le 10 février a été inhumé en cette église le 
corps de M' Hubert Drouais, peintre ordinaire du Roy, époux de Marie- 
Marguerite Lusurié, décédé hier en cette paroisse, rue des Orties, âgé de 
68 ans; présens Francois Hubert Drouais, aussi peintre ordinaire du Roy, 
son fils et M' Jean Bte Bernard Lutton, avocat et greffier au parlement, de 
cette paroisse, rue S'° Anne, qui ont signé. 


CONTRAT DE MARIAGE D'HUBERT DROUAIS, DU 22 FÉVRIER 1727 1. 


Furent présens S. Hubert Drouais peintre demeurant dans l’enclos des Quinze 
Vingts parroisse du lieu, fils majeur de deffunts Jean Droüais et de Anne Talon sa 
femme, ses père et mère pour lui et en son nom d’une part. 

Et S. Francois Lusurier m% bonnetier à Paris et Marguerite Marchand sa 
femme, qu’il authorise demeurant Faubourg Saint-Antoine, rue de la.... parroisse 
Sainte-Marguerite, stipulant pour d'le Marie-Marguerite Lusurier leur fille demeu- 
rante au présent ? pour elle et de son consentement d’autre part. 

Lesquels en présence de Jacques Lusurier, marchani bonnetier et Marie 
Martin sa femme, oncle, Jacques Lusurier, cousin, Robert Tobours bourgeois de 
Paris, cousin, Jean Lusurier, cuisinier, oncle, Marie-Madelaine Simon, veuve de 
Jean Marchand, épouse du S. Laflèche, ayeulle maternelle de la dt° future 
épouse. 

Ont fait et arrété entre eux les traités et conventions de mariage qui suivent, 
scavoir que les dits S. Hubert Drouais et d''e Marie-Marguerite Lusurier ont 
promis de se prendre l’un l’autre par nom et loy de mariage et d’en faire faire Ja 
célébration en face de la Sainte Eglise incessamment. 

Seront les dits S. et de futurs époux communs en tous biens meubles et 
conquets et immeubles suivant la coutume de Paris au désir de laquelle leur 
future communauté sera régie et gouvernée et le partage d’icelle fait quoiqu’ils 
fissent par la suite des acquisitions ou leur demeure en pays sous des lois et cou- 
tumes contraires auxquelles ils auraient en effet dérogé et renoncé. Ne seront 
néanmoins tenus des dettes et hypothèques l’un de l’autre antérieures à la célé- 
bration de leur mariage, qui seront payées et acquittées par l'auteur d’icelles et 
sur ses biens sans que ceux de l’autre en soient tenus et chargés. 

Le dit futur époux a pris et prend la dite d'le future épouse avec les biens et 
droits qui lui appartiennent consistant en la somme de douze cents livres tant 
en meubles, linges et hardes que marchandises de mercerie et deniers comptans 
provenant des gains et épargnes de la d'° future épouse, le tout que le dit S. futur 
époux reconnaît avoir en sa possession par la délivrance qui luy en a esté faite 
par la dte dile future épouse envers laquelle il s’en charge. 


1. Étude de Me Philippot, 205, rue Saint-Antoine. 

2, Dans le manuscrit, il y avait après « présent » les mots « chez ses parents » qui ont 
été barrés, et remplacés, en bas de page, par ceux-ci : « rue Saint-Thomas du Louvre, 
p‘* S' Germain l’Auxerrois ». 
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Les biens du dit futur époux consistent en sept maisons sizes en la ville de 
Roiien rie des ravisés dans la cour Girot, plus en une moitié de maison et jardin 
située à Lizieux, vingt livres de rente ou environ à prendre sur une maison 
située au dit Lizieux, onze livres et six sols dues par les héritiers du nommé 
Aumont et en la somme de deux mille cing cens livres tant en meubles linges et 
hardes que deniers comptans. | 

Desquels biens le tiers entrera de part et d’autre en la d° future communauté 
et les deux autres liers seront et demeureront propres à chacun des ds époux et 
aux siens de son costé et ligne avec tout ce qui lui aviendra et écherra pendant 
le mariage en meubles et immeubles a tel titre que ce soit. 

Le d' sieur futur époux a doiié et doiie la de d''e future épouse de la somme 
de seize cents livres de douaire préfix une fois payé dont elle jouira en usufruit 
suivant la dte coutume à l’avoir à prendre sur tous les biens présents et à venir 
des d's futurs époux dès qu’il y aura ouverture sans être tenue d’en faire la 
demande en justice. 

Le préciput sera réciproque en faveur du survivant des d's futurs époux en 
meubles suivant la prisée de l'inventaire qui en sera faite sans criée de la somme 
de cing cents livres ou la dite somme en deniers comptans au choix du survivant. 

La d future épouse et les enfants qui naitront du présent mariage en renon- 
cant à la dite communauté feront la reprise de la dot de la d'° future épouse et 
de tout ce que pendant le mariage sera avenu et écheu à la d'° future épouse en 
meubles et immeubles et outre la d'e future épouse au dit cas du dt douaire et 
préciput ci-dessus. Le tout franc et quitte de toute dette de la d' communauté 
quoique la d‘® future épouse y soit obligée ou condamnée dont elle et ses dits 
enfants seront acquiltés et indemnes par et sur les biens du dit futur époux 
pourquoy et pour toutes les clauses du présent contrat hypothéqué aura lieu sur 
iceux de ce jour. 

Et pour se donner par les d's S. et de futurs époux des marques de l'amitié 
qu’ils se portent l’un à l’autre, ils se sont faits et font par les présentes dona- 
tions entre vifs mutuelle égalle et réciproque au survivant d'eux deux ce accep- 
tant de part et d’autre par le dt survivant de l’usufruit et jouissance de tous et 
chacuns des meubles acquets et conquets et propres qui se trouveront appartenir 
au premier mourant d'eux deux et être communs entre eux au jour du décès du 
premier mourant sans aucune réserve pour du d' usufruit jouir par le dt sur- 
vivant ainsi que bon lui semblera pourvu qu’au jour du décès du premier mou- 
rant il n’y ait aucuns enfants vivants issus du dit mariage et s’il y en avait et 
qu’ils décédassent en minorité ou sans postérité alors la dite donation reprendra 
sa force de même que s’il n’y en en avait point eu au proffit du survivant sans 
qu’en aucun des dits cas il soit tenu de donner caution dont il demeure déchargé. 
Et pour faire insinuer ces présentes par tout ou besoin sera, les deux parties 
ont constitué leur procureur le porteur auxquels ils en donnent pouvoir : (nom 
illisible). 

Fait et passé à Paris en la demeure du dt S. Jacques Lusurier rue St Antoine 
p° Saint-Paul, l'an mil sept cent vingt sept le vingt deux février après midy et 
ont signé, hors la dite Marie Madelaine Simon qui a déclaré ne le savoir de ce 
en guise. 


(Signé) 
Husert DrouaIs Rogerr Topour 
f, LUSURIE J. LUSURIER j. LUSURIER 
M. M. Lusurie J. LUSURIER 
MARGUERITE MARCHANT MorwA 


M. MARTIN 
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INVENTAIRE APRÈS DÉCÈS D'HUBERT DROUAIS, DU 13 mars 17672. 


A la requête de Die M.M. Lusurier, à la requête de Francois Hubert Drouais 
* peintre. plus de J. Bte Bernard Lutton, avocat, greffier au parlement époux de 
Marie Etiennette Drouais, le dit S. Drouais et'la dame Lutton, frère et sœur ger- 
main... il a été fait inventaire exact et fidel de tous les meubles meublans, argen- 
terie &c., dépendant de la succession du dit deffunt S* Drouais et de la commu- 
nauté de biens qui a été entre le dit S. Drouais et la dame aujourd’hui sa Ve 
trouvés et étant sur les lieux que le dit deffunt S. Drouais occupait au jour de 
son décès en un appartement au 1% étage dépendant d’une maison dont les dits 
S. et D. Drouais sont propriétaires et où le dit S. Drouais est décédé le 9 février 
dernier, &c... 


Livres. 

1° Dans les caves : 116 bouteilles de grès de vin de Bourgogne d’environ 
100 pintess a 5 - : 210 

63 autres bouteilles d'une pinte es 28 bouteilles contenant shana À vin 
rouge Bourgogne. . . . Re EL pus cm lee 200 


2° Dans une cuisine... [rien d’ interessante 
3° Dans l’antichambre ayant vue sur la cour, à côté de la cuisine... [rien 
d'intéressant]. 
4° Dans une chambre à côté de la cuisine, servant de salle à manger, ayant 
vue sur la rue des Orties, buffet, commode, etc. 
5° Dans une chambre à coucher ayant même vue, entre autres objets : 
Une cheminée d’une seule glace de 29 pouces sur 23 de large avec un 
tableau au-dessus représentant un paysage . . . . . . . . . . . . 45 
6° Dans un cabinet faisant suite à la salle à manger... [rien d’intéressant]. 
7° Dans une chambre à coucher ayant vue sur la rue des Moineaux, entre 
autres : 
Une cheminée d’une seule glace de 43 pouces sur 34 avec un tableau au- 
dessus représentant un paysage, le tout posé sur un parquet de bois 
peint en blanc garni d’ornements de bois sculpté doré. . . . . 160 
Bras de cheminée à deux branches, chandeliers miroir, trumeau de Oi 
glaces, table en marbre de bréche d’Alep, commode avec dessus de 
marbre, garnie d’entrées de serrures et ornements de cuivre. . . . 48 
Une pendule faite par Larsé à Paris, à cadran de cuivre, heures d’émail, 
marquant les heures et les minuttes, dans sa boette et pied à console 
de marqueterie garnie d’ornements de cuivre en moulures. . . . . 80 
8° Dans une chambre à côté ayant vue sur la rue des Moineaux : 
Une pendule faite par Poignat à Paris, à cadran émaillé, heures et 
minuttes d’émail sonnant les heures et les demies, dans sa boîte et 
pied à console d'écaille verte garnie d'ornements + cuivre en mou- 
[TIS ge ee OT NOR TT RE LL 
Fauteuils, ABS ables glaces de cheminée, autres glaces, 8 aunes 
de tapisserie satin vert, Seau &c., et dans la même pièce : 
No 41. Un tableau de M. Dumont représentant Loth et ses filles dans la 
erotte cur taille. 2h. surjaPetdemi de-large "2. 0. #4 


1. Je ne puis reproduire ici que les passages les plus intéressants de cet inventaire, 
qui compte au moins vingt-cing ou trente pages de grand papier. Il se trouve en l'étude 
de Me Bertrand-Taillet, rue Pierre-Charron. 

2, Pied est désigné par P, pouce par p. 
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Livres. 


. Un autre tableau de M. Dandré Bardon représentant la fuite d’Agare, 


sur toile 1P. 8p. sur 1P. dp. de large . 


. Un autre tableau de M. Detroy le père Fo oi une fone at 


un naigre sur toile de 4P. sur 3P. de large. . . . . - 


. Un tableau original représentant des fruits sur toile de 2 P. Pe sur 


2P. 10p. de large; 


5. Un tableau original dans le goût. de Rimbrant oo un me 


lard qui lit, sur bois de 1P. de haut sur 10p. de large. 


. Un tableau original du Valentin ou dans son goût représentant un 


Christ à la colonne sur toile de Pa et demi sur 6 pouces et demi 
de larges... EPS NRA RE ER RTE 


. Un tableau original: Cr ou des fruits tie sur bois de LP. ‘de 


haut sur 8p. de large. 


. Un tableau de M. Rigaud voprecentaat un naigre sur ile LP. 10p. 


de haut sur 1 P. 2p. de large . . . . ; 


. Un autre tableau de M. Rigaud Un ub naigre sur tote de 


IIS Bids Sue. Biya, che lenges . 


. Un tableau de Pater représentant une fête champêtre peints sur Dow 


de 1P.3 p. de haut sur 3P. 3p. de large. 


. Un tableau original de l’école flamande clan un paysage's sur 


bois de 1P. de haut sur 9p. et demi de large. . 


2. Un tableau de Patel représentant un paysage sur toile! de 9 pe sur 


1 P. de large. 


. Un tableau original ent Bes mate sur ‘toile Be 2P.4 an sur 


4P.10p. 


. Un tableau original représentant ded fraits nents sur Hoe : 
. Tableau original de l’École Flamande représentant un paysage sur 


bois de 1P. 2p. sur 1P. 3p. de large. 


. Un tableau de M. Jaurat représentant un Christ à Ja croix sur toille 


de 1P. sur 9p. de large. 


. Un tableau de M. Boucher Run Hs ne sur Se de 


2, Swe Oo. 


. Un tableau portrait de M. Higaud représentant un bu sur Hal 


Ghee, Bo, Sie AMP. 


. Deux tableaux originaux de l'École vénissienne ‘faisant pendant s sur 


toile de 2P. 4p. de haut sur 2P. 11 p. de large . 


. Un tableau de M. Drouais représentant un oe d'hommes sur 


toile Ce PASS PR OR eae 


21. Un tableau de M. Boucher not un Days ane. sur HE de Op. 


sur d Ped p.dedlarsé. = ae. 2 ee eee 


22. Un tableau original de l'École famands représentant un nt 


d'homme sur bois de 1P. 11p. sur 1P. 7p. 2 
Tableau original de l'École flamande représentant un ot 
d'homme de 3 P Su 2.2.0 nee ee 

Un tableau de M. Detroy représentant 1 une femme qui regarde une 
lumière à travers une loupe sur toile de 3P. 2p. sur 2P. 7p. 

Deux tableaux originaux dans le goût de Perier sur toile de 2P. et 
demi sur 2P. de large . : 

Deux tableaux originaux faisant pendants ae forme: ut represen: 

tant des paysages sur cuivre 6 p. et demi de haut sur 8 p. de 

Jurge 


36 


46 


48 


our. Hubert Drouais pire : ; Henry € heffer PE 
>) : > NET) ie a, . 
L'ortlraul Ou Come ZL'hilippe Je VE 
. 1 ee » 
[ ‘4 x lleclion Je € VW. le Laron À € rlanger, / 
eS 


der Beaux-Arts A. Poreabeuf, Pari 


UCI eae LA 
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livres. 

N° 27. Un tableau original dans le goût de Le Brun représentant la Vierge 
loop Jésussubiolle PS5 p sur Props so). 12 

N° 28. Tableau original représentant une tête d’ aa sur toile de 2P. ap. 
Siig Pe Woe RUE 12 
Ne 29. Tableau original représentant un paysage sur ‘toile LP. ip. sur LP. Lp. 42 


N° 30. Une copie par Drouais représentant le portrait d’un feuillan d’après 
M. Detroy le père 3P. 4p. sur 2P. et demi de large. aoe ee le 


portrait d'un fils de Delroy, qui était Feuillant). . . . . 12 
N° 31. Un tableau dans le goût flamand représentant une femme sous "bois 

eo DSU LME D) DES ch TT ss 12 
N° 32. Une copie d’après Berghem par Dro ouais de oman un Sen nes sur 

tolé 4P. 9p. sur 2P2.9p-de larges. . . : 24 
Ne 33. Une autre d’après Berghem par Drouais represen nee un me 

mêmes dimensions. . . . mye abs 


N° 34. Un tableau que l’on croit original de VEcole nee sur Are 
représentant la Vierge et l'enfant Jésus et un enfant 1P. 2p. sur 
ONE CROC IP RU Tr ce Ge ty sage | GL 
N° 35. Trois pelits tableaux . . . : 6 
N° 36. Deux tableaux faisant ere étant des copies oe re d nares 
M. Boucher, l’un représentant une femme nue avec un enfant sous 
le titre de Flore, l’autre Cérès, sur toile de 1 P. 3 p. sur 4 P. de 
Jar eee 102 
N° 37. Deux tableaux d'après M. Detroy le ae oan Drouais représentant 
des portraits sur toile de 3P. 8p. sur 2P. 9p. . . - . {2 
N° 38. Un tableau copie représentant Cléopâtre sur toile 3P. 8p. sur r2P. Op. 4 
Ne 59. Un petit dessin sous verre. d 
N° 30. Deux petits dessins sous verre de Teniers, 
Ne 41. Quatre copies dont trois portraits et un paysage. . 
Nos 42, 43, 44 et 45, sans intérêt. 
N° 46. Dix-huit migniatures de différentes grandeurs représentant des 
DORE S ER TROIS dIMSTOIDO Re ims ek A ms ce à (200 
No 47. Suite de dessins et estampes : 
54 académies dont 5 de M. Boucher, 6 de M. Van Loo, # de M. AR 


rom © D 


et 4 de Jouvenet . . . . . : 43 

4. études de M. Boucher Ac une ae foun ees de mains eet une 

d'enfants Rew eee I teat cir: py ae eh oy 6 
6 différents dessins As rear aan. Ne 8 


Des copies de têtes de portraits, 80 dessins d'études vo mains, 
80 d’habillements, des estampes d’après Rigaud, Largillière, 
Teniers, Van Falem, Berghem. 

Linge de ménage : Dans la garde-robe du deffunt : 43 chemises dont 29 gar- 
nies de mousseline brodée, 5 paires de manchettes, 42 mouchoirs, 11 paires de 
bas, 6 calottes de coton. Plusieurs habits, vestes et culottes, dont un habit, 
veste et culotte de ratine mortdoré; l’habit doublé de velours noir, la veste en 
peluche de soie blanche, la culotte garnie de jarretières; un autre habit de 
velours gauffré couleur marron doublé de satin. — Un manteau de baracan 
doublé de toile blanche, 2 robes de chambre, etc. 

Suivent les bijoux : Une épée à garde d'argent, poignée en filigrane d’ar- 

D PU CR Prune 0 SOL 


Une montre faite à Paris par Hervé à cadran d’émail. 100 |. 
20 cuillères et 20 fourchettes à bouche en argent; 2 cuillères à potage; 
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4 cuillères à ragout, un plat à soupe, 2 plats d’entrées et 4 plats d’entremets, le 
tout en argent blanc poinconné, etc. 

Suivent les papiers : Expédition du contrat de mariage passé devant maître 
Besnard, le 22 février 1727, portant etc. 

Expédition d'un acte passé devant Lefèvre à Rouen, le 7 septembre 1730, 
par lequel Drouais reconnaît avoir vendu différents héritages à Jean Aubry 
maitre platrier à Rouen et qui paraissent être les mêmes que ceux plus haut 
(ceux du contrat de mariage) moyennant 4 000 livres que Drouais reconnait avoir 
reçues et qu’il a promis d’employer à se libérer d’autant sur le prix de la maison 
rue des Orlies par lui acquise le 1° septembre 1736. 

Ensuite la grosse d’une sentence de licitation rendue au Châtelet de Paris 
le 1° septembre 1736 entre... et.... co-propriétaires d’une maison à Paris, rue 
des Orties butte Saint-Roch, pour laquelle le deffunt Drouais s’est rendu adjudi- 
cataire de la dite maison aux différentes charges de l’enchère, moyennant la 
somme de 22 500 livres. 

Ensuite les titres de propriété de cette maison et des quittances données à 
Drouais sur le prix de cette maison, 

Ensuite l'expédition d’un acte passé devant maitre Billehen le 27 novembre 
1751 par lequel Nicolas Baillot avocat au parlement et Prosper Mosnier ont 
vendu an deffunt S. Drouais une maison sise à Paris rue des Moineaux faisant 
l’encoignure de la rue des Orlies et des Moineaux moyennant la somme de 
26 000 livres. 

Ensuite les titres de propriété de cette maison. 

Ensuite des titres de rente (environ pour 3 000 livres). 

Ensuite l’expédition du contrat de mariage entre le St Lulton et Ja d!'* Drouais 
son épouse passé devant M° Bouron le 21 septembre 1756. Les dits S' et D. 
Drouais ont constitué en dot à leur fille en avancement de succession la somme 
de 27400 livres, dont 2400 livres en linges, bijoux, etc., et 25 000 livres pour 
laquelle somme ils lui ont cédé moyennant 5 000 livres la propriété d’une maison 
sise rue des Orties, à prendre au moment de la succession ou 25 000 livres si la 
maison est vendue. 

En procédant, le S' François-Hubert Drouais a présenté pour plus d'ordre 
l'expédition de son contrat de mariage avec Anne Doré [V. cette pièce plus loin]. 

Ensuite des titres de rentes viagères (pour 2000 livres environ). 

Ensuite quatre pièces attachées ensemble, dont la troisième est un mé- 
moire des ouvrages faits par Hubert Drouais pour le prince de Pont. . . . 250 

Déclare en outre la dame Drouais qu'il est dt par les locataires de la maison 
du coin des rues Moineaux et des Orties les termes courants [environ 600 livres], 
pour les locataires de la maison à porte cochère environ 500 livres. Il a été trouvé 
en derniers comptans 2300 livres sur laquelle somme 203 livres pour les funé- 
railles. 


LES SALONS D HUBERT DROUAIS 


Hubert a exposé aux Salons de 1737, 1738, 1739, 1740, 1741, 1742, 1745, 1746, 
1747, 1753, 1759. A part ce que j’en ai cité, les livrets de ces Salons ne contien- 
nent sur Drouais d’autres indications que celle-ci : plusieurs portrails en minia- 
ture, dans un cadre, ou sous le méme numéro. 


Cc, GABILLOT 


(La suite prochainement.) 


ARTISTES CONTEMPORAINS 


FRANZ VON LENBACH 


L'exposition collective de 
Lenbach ouverte en ce mo- 
ment à Munich, suprême 
hommage, après tant d’au- 
tres, rendu au maître mort 
l’an dernier, remet en pleine 
lumière la physionomie du 
peintre et de son œuvre. Il 
ne semblera pas inutile d’es- 
sayer de fixer ici, à cette oc- 
casion, les traits de celui qui 
fut, dans la seconde moitié 
du dix-neuvième siècle, sinon 
un des maîtres les plus ori- 
ginaux — dominateur su- 
préme à la facon de Menzel, 


ou fécond initiateur comme Hans von Marées — du moins une des 
figures les plus imposantes de l’art allemand. 

ll estle parfait représentant de cette école historique qui, en 
Allemagne, de 1860 à 1880 environ, substitua à l'amour de l’Anti- 
quité et du Moyen age, source des nobles spéculations, des visions 
héroïques ou lyriques des néo-classiques, des néo-chrétiens et des 
romantiques, un attrait non moins vif pour les brillantes qualités 
plastiques des maîtres du xvi° et du xvnt siècle : tandis que les 
architectes reviennent au style pittoresque de la Renaissance alle- 
mande, Piloty, à Munich, instaure le goût de restitutions histo- 
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riques tout en décor et en costumes, où il fait admirer des qualités 
de métier jusque-là peu communes, des recherches de coloris inspi- 
rées des maîtres de la Renaissance. Ces maîtres, son élève Lenbach 
allait s’en faire l’adorateur, le serviteur absolu. Profondément 
imbu de leur esprit et de leur technique, abdiquant pour ainsi 
dire sa race et son époque, il n’eut d'autre ambition que de riva- 
liser avec eux, en appliquant leur méthode et leurs moyens à la 
peinture de la vie contemporaine, et, dans ce rôle de disciple, sut, 
à force d'intelligence fervente, de volonté et de talent, atteindre 
lui-mème à la maitrise. I] put se croire vraiment, dans sa magni- 
fique villa à l'italienne de la Louisenstrasse, tout emplie d'œuvres 
d'art, l'héritier de ses grands ancêtres de la Renaissance, choyés 
des princes, comblés par eux de distinctions : portraitiste des sou- 
verains et de toutes les célébrités européennes, sa réputation était 
universelle et les honneurs lui vinrent en foule. Il n'eut que le 
tort de ne pas concevoir — grisé peut-être par ces hommages et, 
par suite, ancré plus fortement dans des convictions très sincères — 
qu'un autre art put exister en dehors de cet art de musée, fait (il le 
sentait lui-même et le montra dans la présentation de ses envois à 
l'Exposition Universelle de 1900 et dans le riche décor qui en- 
toure, au Künstlerhaus de Munich, un choix de ses œuvres dont il 
le dota) pour une lumière mystérieuse de sanctuaire et un accompa- 
gnement somptueux, et, de toute l’ardeur de son tempérament rude 
et passionné, il fut l'adversaire des tentatives faites par la nouvelle 
école pour introduire Pair et la lumière dans le bâtiment poudreux 
des vieilles Académies. La jeune génération, non moins sévère, lui 
en marqua quelque dédain. Il n’en reste pas moins, ces réserves 
faites, un puissant artiste. Peu de maîtres, de nos jours, ont su 
comme lui animer d'autant de vie profonde, parer d'autant de 
noblesse et, en quelque sorte, transformer en évocations d’une aussi 
belle allure décorative leurs modèles, donner des images aussi 
émouvantes de leurs contemporains. 


Né le 13 décembre 1836 à Schrobenhausen, petit village de 
la Haute-Bavière, il était l'un des dix-sept enfants d’un maitre 
maçon qui, voulant le perfectionner dans son propre métier et peut- 
être le hausser au rang d'architecte, l'envoya à onze ans apprendre 
le dessin à l’école professionnelle de Landshut. Il en sortit trois 
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années plus tard, mais pour rentrer bientôt, après la mort de son 
père, en 1852, dans une autre école, l'Institut polytechnique 
d’Augsbourg, où le poussait, cetie fois, le désir de devenir peintre; 
‘mais l’enseignement que lui donnèrent les vieux maîtres de la 
Galerie de cette ville, les copies qu’il exécuta d’après eux, furent 
plus efficaces que les ternes leçons de ses professeurs. C’étaient là 
les débuts d’une fréquentation qu'il ne devait plus interrompre avec 
ceux qu'il appelait « les pauvres grands prisonniers des musées » 
et dont son art devait porter la trace ineffacable. 

De retour à Schrobenhausen, il se lie avec le peintre Hofner, 
plus âgé que lui de quatre ans, qui demeurait au village voisin d’Are- 
sing, et à son exemple il se met à copier ce qui l'entoure; son « pre- 
mier essai d'après nature à l'huile », note-t-il au bas d’une tête de fil- 
lette peinte avec une touchante sincérité, est du 1° septembre 1856. 
Avec ardeur il reproduit sur sa toile tout ce qui s'offre à ses regards, 
et de préférence, raconte-t-il, « des lisières de bois avec les troncs 
robustes des sapins éclairés par le soleil couchant, des groupes in- 
téressants d'animaux, des paysans en chapeaux de paille, vestes 
rouges et culottes bleues... Nous cherchions toujours », ajoute-t-il, 
en parlant également de Hofner, « à rendre l'impression de la 
nature dans le sentiment des vieux maîtres ». Il peint aussi quantité 
de ces petits tableaux votifs destinés, en Bavière et en Tyrol, à rap- 
peler aux passants le souvenir d’un accident ou d’un sauvetage mira- 
culeux, et pour lesquels il était payé un florin par figure. Et de 
temps à autre il fait à pied un pèlerinage à Munich, — à seize heures 
de là, — pour se retremper dans l’amour de son art en présence des 
chefs-d'œuvre de la Pinacothèque,.que sans relâche, pour les mieux 
pénétrer, il copie consciencieusement. Des lecons du peintre Grefle, 
élève de Winterhalter, complétèrent son éducation technique. 

Tl avait déjà, ainsi, un sérieux acquis, lorsqu'il entra dans l'atelier 
de Piloty. Aujourd’hui bien tombé en discrédit, ce maître occupait 
alors en Allemagne une place considérable et jouissait d'un prestige 
extraordinaire : ses tendances coloristes et réalistes, bien conven- 
tionnelles cependant, le faisaient passer pour un novateur; il était le 
guide par excellence, l’avenir vers lequel tous les jeunes artistes 
tournaient les yeux. Lenbach passa chez lui deux hivers. Piloty dis- 
tingua vite son nouvel élève et lui donna une marque particulière 
d'estime en l’invitant, en 1858, à l'accompagner en Italie. La vente, 
pour le prix de 450 florins, d'un tableau représentant des paysans 
fuyant devant l'orage et se réfugiant dans une chapelle (aujourd’hui 
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au musée de Magdebourg) et une bourse de 500 florins décernée par 
l'État permettaient à Lenbach de subvenir aux frais de ce voyage. 
Partir, jeune et enthousiaste comme il l'était, pour la terre 
classique de l’art, pour le pays de la lumière, quel enchantement! 
Pendant deux mois qu'il passa à Rome avec son maitre, il se grisa 
de soleil, avoue-t-il, ne se lassant pas d'observer et d'étudier les 
effets de lumière en plein air : on en a la preuve dans la composi- 
tion (aujourd'hui au musée de Presbourg), qu'il acheva de retour 
dans son pays, L’Arc de Titus, peint aux premières heures du matin, 
découpant sur le ciel d’un bleu vif sa sombre voûte sous laquelle 
passe un groupe de contadini conduisant un petit âne et un attelage 
de bœufs, cependant qu’au premier plan, parmi les éboulements de 
pierres, deux petits pâtres (pour lesquels posèrent des gamins 
d'Aresing que l'artiste, raconte-t-il, faisait rôtir en plein soleil) 
gardent leurs chèvres : tableau pittoresque, tout embaumé de par- 
fums de nature et d'art antique. La jolie toile de la galerie Schack, 
à Munich, Le Chevrier (peinte en 1860), un bambin couché sur le dos 
parmi les herbes folles, s’abritant d’une main contre les rayons 
ardents, est sans doute une autre étude d’aprés ces enfants d’Are- 
sing. C’est une des meilleures ceuvres de Lenbach, et qui mérite 
de ne pas passer inapercue : elle s’apparente, par son accent de sain 
réalisme, aux tableaux de jeunes mendiants de Murillo, et pour 
ceux qui prisent avant tout la fraicheur de l’inspiration, la sincérité 
de l’observation, elle vaut maintes des toiles plus célèbres de ]’artiste. 
De retour à Munich, le jeune homme y expose le portrait, qui fut 
très remarqué, d’un médecin, puis est appelé presque aussitôt à 
Weimar, sur la proposition de Piloty, comme professeur à l’Aca- 
démie que le grand-duc venait de fonder. La il se lia avec deux 
autres artistes, ses collègues à l’Académie, devenus célèbres aussi : 
le sculpteur Reinhold Begas, de Berlin, etle peintre balois Bæcklin, 
alors tout au début de son éclatante carrière '. Mais au bout d'un an 
et demi il se reconnut moins fait pour enseigner que pour apprendre 
encore, et il reprit sa liberté. La connaissance, faite par hasard, du 
célèbre collectionneur et poète le comte Schack, de Munich, allait 
donner une nouvelle et décisive direction à sa vie : le comte, qui 
avait eu l’occasion de voir une copie faite par Lenbach de l’Hélène 
Fourment de Rubens à la Pinacothèque, s’intéressa à l'artiste et 
se l’attacha en vue des copies d'œuvres célèbres qu'il désirait faire 


1. V., sur Boecklin, l'étude de M. F.-H. Meissner dans la Gazette des Beaux- 
Arts, 1893, t. I, p. 307, et t. II, p. 17. 
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exécuter pour sa galerie de peinture, alors en formation. Et c’est 
ainsi qu’en 1862 Lenbach reprit le chemin de l'Italie. 

_ L’Amour sacré et l'Amour profane de Titien à la galerie Borghèse, 
son Hérodiade au palais Doria, et la Vierge et l'Enfant de Murillo 
au palais Corsini, à Rome; la Vénus de Titien et plusieurs autres de 
ses toiles à Florence; le Concert de Giorgione, et le Portrait d'An- 
drea del Sarto par lui-même, à la galerie Pitti; des portraits de 
Rubens aux Offices et à Pitti, furent le butin de cette première cam- 


Cliché Bruckmann, Munich. 


PORTRAITS DE GLADSTONE ET DE DOLLINGER, PAR LENBACH 


pagne. Vint ensuite le tour de Munich (où il copia la Joueuse de 
violoncelle de van Dyck), puis de l'Espagne, parcourue en 1867, et 
d’où il rapporta le Charles-Quint à cheval et V Hérodiade de Titien, 
le Philippe IV de Velazquez, et un Portrait de femme de Tintoret, 
évoqués sur ses toiles avec une vie comparable à celle dont les 
avaient doués leurs premiers peintres. Vraiment, il faut insister sur 
ces copies : elles sont parfaites. « On pourrait les mettre à la place 
des originaux, » disait le comte Schack — et non, certes, par vanité 


de propriétaire, — « personne ne s’en apercevrait. » 


Trois vues de Grenade et de l’ Alhambra, à la même galerie Schack, 
montrent que Lenbach ne s’enferma pas constamment dans les 
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musées et ne resta pas insensible aux paysages colorés de l'Espagne. 
Mais déjà sa voie était définitivement tracée : à l'Exposition Univer- 
selle de Paris en 1867, il avait envoyé plusieurs portraits qui avaient 
été très remarqués et récompensés d’une médaille de troisième 
classe. Son succès chez nous, cependant, date surtout de l'Exposition 
de 1878, où l’expressive effigie du chanoine Déllinger, qu'avait rendu 
célèbre sa séparation d'avec Rome lors du concile du Vatican, figure 
ascétique à la tête penchée, au regard perdu dans une insondable 
réverie, produisit une profonde impression. Duranty, ici même, 
signala Lenbach à l’attention du public comme une « personnalité 
hors rang! ». D'ailleurs les expositions de Munich, en 1869?, et de 
Vienne, en 1873, avaient déjà fondé et propagé sa réputation. Et, 
sans le suivre désormais dans les étapes successives de sa carrière 
(voyages en Angleterre, en Hollande et à Paris; séjour de trois 
années à Vienne, où il se lia intimement avec ie peintre Makart et 
fut choyé par toute la société; excursion au Caire en compagnie de 
Makart, en 1875; nouveau voyage en Italie, où il peignit le pape 
Léon XIII; etc.), épisodes moins caractéristiques pour l’arliste sûr 
de sa destinée que pour le débutant en quéte de direclion, nous ne 
nous occuperons plus que de son œuvre de portraitiste, désormais si 
intimement liée à sa vie qu’elle en était devenue une des fonctions 
essentielles, et qui lui avait valu médailles à profusion, fortune 
dignités de toute sorte, diplôme de noblesse même. Comme Rubens, 
l’un de ses maîtres, il était devenu le peintre attitré des princes, des 
souverains, des personnages célèbres. Tour à tour, pour ne citer que 
les principaux — et quelques-uns à plusieurs reprises, en vue sou- 
vent de sa propre salisfaction, — le roi Louis I et les princes de 
Bavière, l’empereur François-Joseph, le roi de Saxe Albert Ier, le 
vieil empereur d'Allemagne Guillaume [°", son fils le prince héritier 
devenu plus tard Frédéric HI, l’impératrice Frédéric, Bismarck, 
Moltke, le chancelier de Hohenlohe, la princesse Clémentine de 
Cobourg, le prince Ferdinand de Bulgarie, la princesse de Hesse, la 
princesse Charlotte de Meiningen, le prince Rudolf de Liechtens- 
tein, la reine Marguerite d'Italie, la reine de Naples, la reine 
Isabelle d’Espagne, la reine de Roumanie; le chanoine Dollinger, 
l’évêque Strossmayer; les ministres Gladstone, Minghetti, Frère- 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1878, t. II, p. 59. 

2. À cette occasion Eugène Müntz signalait ici pour la première fois au public 
français, en termes très perspicaces, le nom de Lenbach. (V. Gazette des Beaux- 
Arts, 1869, t. II, p. 301.) 
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Orban; les savants Mommsen, Siemens, Helmholtz, Virchow; le phi- 
losophe Schopenhauer; les sculpteurs Begas, Gedon, Rümann: les 
peintres Hofner, L. von Hagn, Piloty, Bocklin, F. et R. von Seitz, 
-Makart, Moritz von Schwind, Passini, W. Busch, Oberländer, Stuck, 


f Cliché Bruckmann, Munich. 
PORTRAIT D'EDWARD EMERSON, PAR LENBACH 


Herterich ; les architectes Gottfried Semper, Gabriel Seidl (qui bâtit 
sa somptueuse villa), Emmanuel Seidl; son protecteur le comte 
Schack; les poètes Hermann Lingg, Adolph Wilbrandt, Paul Heyse, 
Richard Voss; l’écrivain américain Edward Emerson, parent du 
grand philosophe; le dramaturge Bjérnson; les musiciens Liszt, 
Wagner, Hans von Bülow, Johann Strauss, Hermann Levi, Joachim; 
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les actrices ou cantatrices Eleonora Duse, Alice Barbi, Marcella 
Sembrich, Lilian Sanderson; les comédiens Coquelin, Possart; l’ex- 
plorateur Nansen; une princesse hindoue; quantité de grandes 
dames ou de femmes renommées pour leur beauté; enfin, nous 
l'avons dit, jusqu’au pape Léon XIII, ont posé devant lui; et, sans 
compter sa femme, ses fillettes et lui-même dans diverses attitudes, 
bien d’autres modèles encore, moins illustres, qui eurent le don de 
le séduire par le caractère particulier de leur physionomie. 

Il s’appliquait, en effet, à mettre en relief, avant tout, la person- 
nalité de l'individu, à en donner une vision saisissante, recourant 
dans ce but à une composition savamment cherchée pour laquelle 
il s’aidait, après une première esquisse d’après nature, de nombreuses 
photographies destinées à lui fournir des combinaisons de. poses 
expressives. Abandonnant tout accessoire, dédaignant, sauf dans ses 
portraits de femmes, trailés surtout de façon décorative, tout détail 
d’habillement (ce n’est pas lui qui nous renseignera, comme Menzel 
Vetit fait, sur l'uniforme d’un Moltke ou d’un Bismarck, et même 
lorsque parfois il introduit dans son tableau quelque particularité de 
ce genre, c'est sans aucun souci de vérité, dans l’unique but d’une 
curieuse ou riche harmonie : par exemple quand il adjoint à tel uni- 
forme de Bismarck un casque doré au lieu du casque d'acier régle- 
mentaire, ou quand il peint le vieux Moltke paré de la cravate 
violette de l’ordre « Pour le Mérite » et sa téte toute chauve privée de 
perruque, ou lorsque, à l'instar de Rembrandt, il nous montre le peintre 
Rudolf von Seitz en magnifique costume oriental), souvent mème 
négligeant les mains, les cachant ou les indiquant à peine, laissant 
dans l’ombre, en un mot, tout ce qui pourrait distraire de l’expres- 
sion physionomique, il fait refluer tout l’intérét sur le visage, accen- 
tuant à dessein certains traits plus caractéristiques : chez l’un le pli 
de la bouche, chez cet autre la profondeur de l'orbite, surtout fai- 
sant transparaitre dans les yeux l’âme de son modèle. La, dans ce 
muet langage des yeux, est l'originalité propre de Lenbach; c’est 
ce qui constitue sa force et sa grandeur, ce qui confère à ses por- 
traits leur vie étonnante. Et quand la flamme d'une intelligence 
supérieure illumine le regard, quand l’homme est de la race des 
« héros » chers à Gobineau et à Nietzsche : artiste, savant, poète, 
penseur, manieur d'hommes, l'évocation qu'en trace le peintre 
atteint aisément au chef-d'œuvre. On excuse l’opacité des ombres, 
la trop grande habileté du métier, mélange savant de procédés pris 
tour à tour, suivant le caractère des personnages, à Rembrandt, à 
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vin Dyck, à Titien (auquel il emprunte même textuellement, dans 
l'effigie dénommée Hérodias, la composition du célèbre portrait de sa 
fille Lavinia, à Berlin); on oublie la cuisine recherchée de cette pâte, 


comme «recuite et dorée au four », semblable à une « lave refroidie’» 
a . o 4 " 


Cliché F. Hanfstaengl, Munich 
PORTRAIT DE MOMMSEN, ÉTUDE PAR LENBACH 
ou à quelque trituration de magicien en quête de mystérieuses tona- 
lités ; on ne voit plus devant soi que des êtres vivant d’une vie intense, 
fascinatrice, livrant le secret de leur âme à qui veut les interroger. 
C'est, par exemple, Dôüllinger — un des modèles qui l'ont le 
mieux inspiré, avec sa physionomie pensive, comme ravagée par 


1. Maurice Hamel (Gazette des Beaux-Arts, 1889, t. II, p. 243). 
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l'orage qui bouleversa sa vie — seul, ainsi qu'il se présente dans 
l’'émouvante effigie du musée de Bruxelles, ou bien associé à 
Gladstone, son compagnon de luttes intellectuelles : quel éloquent 
résumé de deux existences toutes diverses dans ces deux vieillards 
assis l’un vis-à-vis de l’autre, l'un affaissé, replié sur lui-même, les 
traits creusés et tirés, la bouche mélancolique, l'œil perdu dans le 
vide, semblant presque douter de lui-même; l’autre, au contraire, 
plein de verdeur encore et, dans sa droite et simple attitude, res- 
pirant une calme et ferme assurance! 

C'est Me" Strossmayer, l’évêque de Djakovo mort récemment, 
défenseur de la cause slave dans les Balkans, visage énergique et 
résolu; — le poète Hermann Lingg, belle tête de rêveur, le front 
illuminé sous les cheveux en broussaille, l'air mélancolique et doux; 
— Mommsen, encore plus impressionnant, avec l’intense expression, 
dans son visage ridé, de ses yeux d’aigle fixés sur le spectateur, ou 
bien, comme dans l’esquisse que nous reproduisons, concentrés sur 
sa vision intérieure ; — le ministre Minghetti (à la Galerie de Dresde), 
saisi dans sa pose habituelle lorsqu'il donnait audience, penché en 
arrière et l'œil interrogateur; — le prince de Hohenlohe, assis, la 
main appuyée sur son sabre, figure calme et martiale. 

Et voici le masque impassible, la silhouette sèche et nette du 
stratege Moltke. Mais ce qu'il faut admirer surtout, ce sont les 
nombreux portraits (répartis dans les divers musées d'Allemagne : à 
Munich, à Berlin, à Leipzig, à Hambourg, à Brunswick, à Franc- 
fort, etc.) où Lenbach a traduit sous tous ses aspects, à différentes 
époques, l’âpre physionomie du Chancelier de fer auquel l’unissaient 
d’amicales relations. Nulle figure ne l’a mieux inspiré. Il y a Bis- 
marck soldat, debout, vu de trois quarts, casque en tête, les mains 
derrière le dos, le long manteau ouvert laissant voir la tunique avec 
la croix sur la poitrine; ou bien assis, vêtu de l’uniforme des cui- 
rassiers blancs; Bismarck, debout, la tête nue; Bismarck, assis de 
face, un foulard autour du cou, un large chapeau de feutre mou sur 
la tête; Bismarck lisant, ou bien renversé dans son fauteuil, l'air 
plein de morgue, etc.; puis quantité d’esquisses où il est saisi sur le 
vif, chez lui, dans l'intimité, la longue pipe à la main, travaillant, 
se reposant, causant avec ses invités. Dans toutes ces effigies, c’est 
une figure également inoubliable, avec son air de molosse, ses traits 
profondément marqués, son regard perçant sous les sourcils brous- 
sailleux. 

De tels modèles ont servi admirablement les dons du peintre et 


“von Lenbach 


RTRAIT DE BISMARCK 
( Nouvelle Pinac e, Munich ) 


rcabeuf, Paris 
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du psychologue. Lenbach a été moins heureux quand il a eu à 
représenter des figures féminines. La chose est connue au point que 
l’énoncer est presque un lieu commun; certains critiques, pourtant, 
- se sont faits les ardents admirateurs de cette partie de son œuvre. 


Cliché Bruckmann, Munich. 


PORTRAIT DE M°° MARION CRAWFORD, PAR LENBACH 


L’aspect brillant de ces effigies, où il s’est plu à donner libre cours 
à sa virtuosité, à satisfaire son goût des tons somptueux, des riches 
étoffes, des bijoux, est pour beaucoup, sans doute, dans cette opi- 
nion; et l’on ne saurait refuser à des tableaux comme le portrait, 
vu en 1900, de Mme Lili Merk, d’une si fière expression et où le ton 
roux de la chevelure faisait avec le vert profond du corsage une si 
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vibrante harmonie, le portrait de Me de Fabrice, dans les tonalités 
fauves d’un Rembrandt, bien faites pour s’harmoniser avec ces 
traits déjà vieillis, les portraits de sa femme, de sa petite fille Marion 
en rouge (la même dont la tête candide aux grands yeux étonnés 
accompagne, dans le tableau peint en 1896 et reproduit en tête de 
cet article, la male physionomie du peintre), l'attrait d'œuvres d’art 
savamment composées et prestigieusement exécutées. Mais, si bril- 
lant que soit l'effet de pareilles toiles, si expressives que soient 
d'autres figures (La Reine Marguerite, Alice Barbi, Carmen Sylva) 
où le caractère plus accentué des physionomies a mieux servi la 
vision du peintre, elles ne sauraicnt se comparer aux portraits mas- 
culins de Lenbach, plus adéquats à la vigueur de son tempérament 
et de sa touche. Et, lorsqu'il ne s’agit plus que de jeunesse et de 
grace, combien conventionnelles et fades sont alors souvent les images 
qu'il nous donne, et ces figures idéales qu’il baptise de titres allé- 
goriques : Venustas, Voluptas! 

Malgré tout, la part de Lenbach reste encore très belle. Il a pu 
s’en aller en paix, assuré de se survivre, accompagné dans l’immor- 
talité par l'idéal cortège de ses illustres modèles : ils témoigneront 
devant la postérité de son talent de maitre ouvrier, de ses dons de 
puissant évocateur. 


AUGUSTE MARGUILLIER 


« LE SERMENT D'AMOUR » 


PAR ROLAND 


L’objet d'art dont nous plaçons une 
héliogravure sous les yeux de nos lec- 
teurs, a figuré au Salon de 1798, dont 
le livret le décrit ainsi: « 544, groupe 
en marbre composé de trois figures re- 
présentant le Serment d'Amour. » Il 
appartient à M. Ricardo Traumann, de 
Madrid, qui a pensé à juste titre que la 
reproduction en pourrait intéresser les 
curieux. L'auteur est le statuaire Phi- 
lippe-Laurent Roland, de qui la Gazette 
des Beaux-Arts du 1* mars 1901 s’est 
déjà occupée, à l’occasion d’un certain 
nombre d'œuvres de caractère et de for- 
mat analogues. 

Devant un autel en forme de cippe sur lequel un Éros debout 
leur présente un livre grand ouvert, un jeune homme demi-nu et 
une jeune fille en tunique grecque se tiennent enlacés, un bras 
tendu pour attester leur foi mutuelle. C’est la conception et presque 
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“ 


arrangement du célèbre Serment d'Amour de Fragonard, mais 
transposés dans un sentiment assez différent. Une étreinte toute 
sensuelle mélait les amants pamés, parmi des volétements de Cupi- 
dons, sous les ombrages frémissants d’un parc. Une tendresse 
avouée, légale, pourrait-on dire, les groupe ici, lui sérieux et résolu, 
elle s’abandonnant au maitre choisi, d’un geste de pudique lan- 


gueur. 
Il est curieux de suivre la transformation du thème initial dans 


cette œuvre de noble tenue. Un érotisme voluptueux y respire, qui 
se souvient des graces de Trianon, mais où la Révolution a laissé 
quelque chose de sa rigidité, de son enflure « civique », trans- 
formant le libre choix du sentiment, « l’élan de la nature », comme 
eût dit le bon maitre de Grasse, en une sorte de solennité presque 
officielle. 

Quelle que soit, au surplus, la préoccupation morale dont s’est 
inspiré le statuaire, elle n'a en rien figé son talent, et le torse molle- 
ment renversé de la vierge, la longue ligne souple du corps de 
l'éphèbe marient leurs courbes parallèles dans un rythme harmonieux 
et pur. 

H. M. 
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LES ARTISTES FRANCAIS 


AU SERVICE DES ROIS ANGEVINS DE NAPLES 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


LES MONASTERES ET LES EGLISES FONDES PAR CHARLES Ie 


HARLES d’Anjou, avant méme 
d’avoir réduit les résistances des 
derniers partisans de Conradin, 
songea à élever un monument 
commémoratif de ses victoires. 
Il n’imita point Frédéric Il qui 
avait fondé, « sous les auspices 
de ses aigles victorieuses », une 
ville, Aquila*. Il n’éleva point 
un arc de triomphe rival de celui 
de Capoue. 

Le prince francais qui était 
Li venu combattre la dynastie exé- 
_crée par les moines s'était pré- 
senté à l'Italie comme le roi des moines. Avant de recevoir au 
Latran la couronne du royaume de Sicile, il avait fait publier de 
Rome un manifeste pour recommander sa cause aux prières de tous 
les abbés, prieurs et religieux de l’ordre bénédictin et cistercien et 
des autres ordr es établis dans le royaume”. C’est à eux qu'il remit, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. 1, p. 265, et t. II, p. 89. 

2. La ville qui prit le nom de l'oiseau héraldique figuré sur les augustales 
s’éleva sur l'emplacement d'un village qui portait déjà le nom d’Aquila. Voir le 
diplôme de Frédéric IL: « Unius corporis civilas construatur, quam ipsius loci 
vocabulo et a victricibus signorum nostrorum auspiciis Aquile nomine decrevimus 
titulandam. » 

3. Décembre 1265; Reg. 1278 A, n° 29, fo 9 (del Giudice, Codice diplom., I, 
p. 230). 
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après la conquête, le soin de remercier dignement son allié, le Tout- 
Puissant. C’est en fondant des monastères qu’il « rendit graces et 
honneur au Souverain Père dont il avait reçu les rênes du royaume, 
et par lequel il avait vaincu et régnait". » 

Charles d'Anjou se trouvait encore sous les murs de Lucera 
assiégée lorsqu'il donna en 1269 l’ordre d’édifier un monastère sur 
le champ de bataille de Bénévent?, où il avait remporté la victoire 
décisive dont la victoire de Tagliacozzo n'avait été que le complé- 
ment. Non loin du tertre où ne reposaient plus les restes de Man- 
fred, exhumés par le légat du pape Clément IV, la « maison 
de prières » fondée par le vainqueur devait s'élever comme un 
trophée. 

Le monastère de Bénévent n’a pas laissé de ruines; il ne semble 
pas qu’il soit sorti du sol. Mais Ja double pensée de piété et 
dorgueil qui avait inspiré cette fondation avortée ne resta point 
stérile. Le projet, abandonné en apparence pendant quelques années, 
grandit dans l'esprit du roi. En l’année 1274, Charles d'Anjou fonda 
simultanément deux abbayes de l’ordre de Citeaux destinées à com- 
mémorer l’une et l’autre de ses deux victoires. 

Pour le monastère qui devait rappeler la journée de Bénévent, 
un terrain fut choisi au sud-est de Naples, derrière le Vésuve, entre 
Boscoreale et Scafati, sur un sol qui était alors sans gloire. Le 
second monastère s’éleva, non loin de Scurcola et de Tagliacozzo, 
dans la haute plaine des Abruzzes, enclose de montagnes 
farouches, où les armées de Charles d'Anjou et de Conradin s'étaient 
heurtées. 

En fondant ces monastères, Charles d'Anjou se conformait aux 
pieuses traditions de sa famille. Les noms mêmes qu'il donna aux 
monuments qui devaient rappeler les victoires de Bénévent et de 
Tagliacozzo furent pris de deux monastères fondés un demi-siècle 
auparavant par des rois de France. L'abbaye élevée au pied du 
Vésuve fut appelée « Sainte-Marie de Royalval* », en. souvenir de 
l'abbaye cistercienne de Royaumont, que Louis IX, le frère de Charles 
d'Anjou, avait bâtie dans le diocèse de Beauvais en exécution des 


4. « Ob reverentiam summi Patris a quo regni gubernacula suscepimus et per 
quem vicimus et regnamus. » Reg. 1272 B, n° 414, f° 214 (del Giudice, Codice 
diplom., 11, p. 192, en note, doc. IV). 

2. Reg. 1272 B, n° 44, f° 48 (Schulz, doc. XLVIII). 

3. Reg. 1267 (perdu); indiqué, d’aprés la copie de De Lellis, par Minieri- 
Riccio, Brevi notizie intorno all’ Archivio angioino, p. 5. 
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dernières volontés de leur père Louis VIII'. C'est un moine de 
Royaumont qui fut chargé de déterminer l'emplacement exact de 
l'abbaye campanienne ?. Le monastère du champ de bataille de 
Tagliacozzo prit le nom de l’abbaye que Philippe-Auguste ava't 
fondée près de Senlis en mémoire de la bataille de Bouvines : 
Sainte-Marie de la Victoire. | 

Les deux monastères fondés par Charles Ie furent élevés aux 
frais du trésor royal”; les deux constructions, commencées dans la 
même année, furent conduites parallèlement et achevées presque 
en même temps. 

A la fin de l’année 1277, les logements sont préts dans le 
couvent de Realvalle pour l'abbé et trente-sept moines ou convers‘. 
En 1279, l’église est commencée; le 30 juin de cette année les 
quatre piles de la croisée du transept sont debout’. En 1282, le roi 
fait donner à l’abbaye les meubles ct objets d’orfèvrerie néces- 
saires . De même, à l’abbaye de la Victoire, le gros œuvre était 
assez avancé en 1279 pour que le roi fit commander des tuiles des- 
tinées à couvrir l’église, le réfectoire, le dortoir et les autres corps 
de batiment’. S'il restait encore à établir des toitures en charpente 
et des voûtes le 6 mars 1282, à cette date l’église et le réfectoire 
n'attendaient plus que leurs vitraux; cing cents planches de noyer, 
grandes et fortes, étaient réunies pour faire les stalles du 
chœur. 

Les deux abbayes royales furent peuplées de Cisterciens appelés 
de France”. Charles d'Anjou paya leur voyage". Arrivés les uns au 
milieu des montagnes des Abruzzes, les autres au pied du Vésuve, 
ils purent se croire transportés en France, dès qu'ils apercurent de 
loin leur abbaye. Les tuiles plates des toits étaient à la mode fran- 


1. « Quod et propinquilalenominis ei assimilare studuimus. » Reg. 1274 B,n° 20, 
fos 70, 71; Reg. 1272 B, n° 14, f° 273 vo (del Giudice, II, p. 193 et 337, en note). 

Dehesi 24 Bane 20.19 70, 

3. Syllabus membranarum, I, p. 159; Schulz, doc. CLXVII. 

4, 30 décembre; Reg. 1278 D, n° 31, f° 126 (Arch. stor. ilal., 3° série, XXVI, 
p. 425). 


5. Reg. 1277 E, n° 28, f° 148 (Schulz, doc. CCXXIII). ae, + 

6. Reg. 1282 B, n° 44, fes 27, 29, 96 v° (Minieri-Riccio, Nuovi studi sui Registri 
angiointi, p. 19. | , 

7. Reg. 1276 B, n° 26, f° 236 (Arch. stor. ital., 4° série, IT, p. 358). 

8. Reg. 1282 A, n° 43, fo 53 (Arch. stor. napol., XI, p. 432). | ca 

9. Reg. 1274 B, n° 20, f° 70 (Schulz, doc. CXXIX); — Anonymi Vaticani His- 


toria Sicula (Muratori, Rer. Ital. script., IV, col. 780 D). | | 
10. Le voyage des moines de Realvalle coûta quatre-vingts onces dor. 


316 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


caise, «ad modum Franciæ!», et toute la construction avait été dirigée 
par des maîtres d'œuvre français. 

Le roi préposa aux travaux des deux édifices un directeur 
suprême qui passa un mois sur l’un des chantiers et un mois sur 
l’autre?. Deux architectes de la même famille, peut-être deux frères, 
donnèrent les premiers plans. 

Henri d’Assonne travailla à la construction du monastère de la 
Victoire depuis la fondation, en 1274, jusqu’à l'achèvement, au mois 
de décembre 1283’. Gautier d’Assonne, attaché aux travaux du mo- 
nastère de Realvalle, mourut au commencement de l’année 1278+. 
Le roi songea d’abord à le remplacer par maitre Baucelin de Linais, 
qui venait de diriger la construction du château de Belvedere’ et 
qui était alors en tournée d’inspection sur la côte apulienne. Mais 
Baucelin fut laissé à ses fonctions d'architecte militaire. Le nou- 
veau prothomagister qui fut envoyé à Realvalle au mois d'avril 1278 
s'appelait Thibaud de Saumur’. 

Tout était français, les documents l’attestent, dans les deux 
abbayes de Realvalle et de la Victoire. Par les souvenirs sanglants 
qu’ils commémoraient, par les noms royaux qu'ils portaient, par 
leur architecture, dont les maîtres d’œuvre sont mieux connus que 
ceux des grandes cathédrales, ces deux monastères isolés en terre 
italienne, loin des villes et des grandes voies, méritaient d’être 
comptés parmi les plus illustres des monuments historiques. 


IT 


La fatalité qui s’est acharnée contre les édifices de Charles [er 
d'Anjou n'a pas respecté les deux abbayes royales : elles ont été 
plus complètement ruinées, dans leur paisible solitude, que les 
murailles des forleresses battues par les assauts. 

Dès l’année de la mort du roi Robert d'Anjou, en 1343, un trem- 
blement de terre qui ravagea les Abruzzes renversa la plus grande 
partie de l’église et du monastère de la Victoire’. Rebâtie bientôt 


1. Reg. 1276 B, n° 26, f° 236 (Arch. stor. ital., 4° série, II, p. 358). 

2. 27 mai 1274; Reg. 1272 B, n° 14, f° 1272 vo (Schulz, doc. CV). 

3. Reg. 1282 A, n° 43, f° 53 (Arch. stor. napol., X, p. 433). 

4, Reg. 1272 B, n° 14, f° 305 vo (Schulz, doc. CVI). 

5. 6 mars 1278; Reg. 1268 A, n° 1, fo 72; inédit. 

6. Même registre, f° 78 (Schulz, doc. CLVIIL). 

7. D'après un acte du 26 avril 1350 (N. F. Faraglia, Arch. sor. napol., X, 
p. 432). 
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après, l'abbaye française eut à souffrir, si l’on en croit un historien 
local, de la malveillance des moines qui peuplaient les couvents de 
la région’. Au xvir° siècle, le monastère élevé « avec grand juge- 
ment et grande dépense » n’était plus qu'un amas de pierres envahi 
par les broussailles et entouré de marécages?. Quant à l’abbaye de 
Realvalle, elle fut habitée par les Cisterciens jusqu'à la fin du 
xv° siècle; l’église était abandonnée au commencement du xvur. 
Le champ de bataille de Tagliacozzo a été visité au xix° siècle 


mal 


DEBRIS DE SCULPTURES DU XIII° SIÈCLE 


PROVENANT DE L'ÉGLISE ABBATIALE DE LA VICTOIRE (ABRUZZES) 


par quelques historiens. IL y ont trouvé l'emplacement du monas- 
tere de la Victoire marqué par d’informes pans de murs qui dessi- 
naient encore presque au ras du sol les contours des bâtiments du 
monastère. Il ne restait, parmi les ruines, que quelques blocs de 
pierre taillée, chapiteaux de portail ou claveaux d’arcades. L'église 
avait disparu de la surface du sol. C’est seulement en 1960 que 
des fouilles entreprises par les soins du ministère italien de l’In- 
struction publique dégagérent ses fondations *. 

Le monastère de Realvalle était retombé dans l'oubli, tandis 


1. Febonio (Phebonius), Historiæ Marsorum libri tres, Naples, 1677, p. 182-183. 

2. Sammonte, Storia del regno di Napoli, 2° éd., Naples, 1675, II, p. 319. 

3. Voir l’article de M. L. Fiocca dans l’Arte, VI, 1903, p. 201-205, avecun plan 
et plusieurs photographies. 
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qu’à un mille de ses ruines les ruines de Pompéi, revenues au jour, 
attiraient les curieux en foule. Un seul chercheur, un Français qui 
parcourait l'Italie en pèlerin pour y vénérer les traces de la puis- 
sance bénédictine, s’est détourné de la ville antique pour voir ce qui 
restait de l'édifice angevin ‘. Il est facile de retrouver aujourd'hui 
les ruines de Realvalle, en descendant à la gare de Scafati et en 
gagnant le village de San Pietro. À quelques pas du village, une 
ferme, à laquelle est attenante une école d’orphelines, porte encore 
le nom de l’Abbadia. Là s’avance au milieu d’un champ d’artichauts 
un mur dont le crépi dégradé a mis à nu l'appareil de lave noire et 
sur lequel se détachent quatre colonnettes, avec les amorces des 
voûtes qui couvraient l’une des nefs latérales de l’église. 

Des fondations à peines distinctes dans des trous qui peu à peu 
se referment, un mur qui dresse au-dessus des cultures maraichéres 
sa crête mutilée et livrée aux herbes parasites, c’est peu pour rap- 
peler les victoires et la magnificence de Charles d'Anjou; c’est 
assez pour faire connaître l'architecture des deux abbayes royales 
par un plan et une élévation. 

Le caractère de cette architecture est si nettement accentué 
qu'il peut être reconnu en présence d’une construction réduite à 
l’état de squelette aussi sûrement qu’en face d’un édifice intact. Le 
plan du monastère de la Victoire est le plan commun des monas- 
teres de l'ordre de Citeaux : d’un côté l'église, de l’autre le cloître 
et le groupe des bâtiments monastiques. L'église même présente la 
particularité la plus remarquable qui distingue les églises bâties 
par les Cisterciens dans toute l’Europe occidentale : le chevet rec- 
tangulaire, à l'intérieur comme à l'extérieur. Les fragments épars 
sur le champ de ruines comprennent, à côté de claveaux d’arcs aux 
robustes moulures, un bloc de pierre où les chapiteaux du grand 
portail ont été dégrossis par un ouvrier local, plus accoutumé à 
imiter l’acanthe appauvrie et desséchée que les « crochets » bour- 
geonnants des églises françaises. 

Pas une arcade n’est debout sur le terrain où s'élevait la grande 
abbaye; mais une porte qui donnait accès à l’un des bâtiments 
convenluels a été transportée sur la colline de Scurcola et encastrée 
dans la façade d’une église qui, tout entière bâtie avec les pierres 
enlevées aux ruines du monastère de la plaine, a hérité de leur nom 
et s'appelle encore Santa Maria della Vittoria. Le tympan de ce 


1. A. Dantier, Les Monastères bénédictins d'Italie, 2° éd., Paris, 1867, II, p. 343. 
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portail est simplement décoré d’une moulure qui dessine un trilobe 
et d'une grande croix fleurdelysée. C’est un motif bourguignon, 
comme tant d'autres que les Cisterciens ont reproduit hors de 
France : le portail provenant de l'abbaye de la Victoire a été rap- 
proché avec raison de la porte d’une petite église de l'Yonne, celle 
de Saint-André en Terre-Plaine, et de la porte du Trésor dans la 
cathédrale de Langres '. 

Le plan de l’église de Realvalle est dissimulé dans la terre noire 
et fertile où aucune fouille n’a encore cherché les jalons laissés par 


RUINES DE L'ÉGLISE ABBATIALE DE REALVALLE, PRÈS SCAFATI (XIII° SIÈCLE) 


les fondations. Ce plan devait être cistercien, comme l’est l’archi- 
tecture de l'élévation. La nef latérale, dont il reste une paroi, était 
votitée d’ogives. Entre les colonnettes court une de ces moulures 
continues qui barrent d’un large trait les murs gris des nefs cister- 
ciennes. Les chapiteaux, avec leurs feuilles grassement épanouies 
en forme de « crochets » renversés, ont, 4 la date de 1280 environ, 
une lourdeur archaïque. Ils ressemblent de près à quelques chapi- 


1. C. Enlart, Origines françaises de l'architecture gothique en Italie, p. 12, fig. 79 
et 258, fig. 92. Le portail de Scurcola a des moulures trop grêles et des bases 
de colonnettes trop hautes pour qu'on puisse l’attribuer à la fin du xrr1° siècle : 
il fait certainement partie de la reconstruction entreprise après le tremblement 
de terre de 1343; mais ila dd être copié d’après un portail sculpté au temps de 


Charles I°t. 
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teaux de l’abbatiale de San Galgano, que les moines de Citeaux 
avaient bâtie, dans la première moitié du xm° siècle, non loin de 
Sienne ‘. 

Avant la conquête de Charles d'Anjou d’autres abbayes cister- 
ciennes s’élevaient dans l'Italie Centrale et jusque dans le royaume 
de Sicile. Le monastère de Santa Maria d’Arbona fut fondé en 1208 
sur une colline des Abruzzes, près de Chieti et en vuede l’Adriatique. 
L'église, restée inachevée, était, comme celle de San Galgano, une 
véritable copie de l’église de Casamari, qui s'élevait dans les États 
du pape, au débouché de la vallée du Liri, la voie la plus facile à 
remonter pour pénétrer dans l’enceinte montagneuse des Abruzzes. 
L'église même de Casamari avait été bâtie par les moines qui venaient 
d'achever l’église de Fossanova, fondée sur la lisière des Marais 
Pontins, au bord de la Voie Appienne. 

Les deux monastères de Fossanova et de Casamari, encore intacts 
dans leur solitude fiévreuse et toujours peuplés de moines’, sont 
parfaitement connus grace aux études magistrales de M. Enlart. Si 
on les compare aux ruines de l’abbaye de la Victoire, on relèvera 
aussitôt les plus étroites ressemblances entre le monastère fondé 
par Charles I et ceux qui s'étaient élevés à la fin du xn° siècle et 
au commencement du xiu° sous la protection des papes. L'édifice 
angevin semble reproduire en une sorte de compromis les dispo- 
sitions de plan dont les deux grands monastères cisterciens de 
l'État pontifical avaient donné les modèles en Italie. L'église, avec 
les sept travées de son vaisseau et les trois nefs de son transept, 
reproduit exactement le plan de Casamari, dans des dimensions à 
peu près égales, jusqu’à l'entrée du chœur. Le développement seul 
du chœur est chose nouvelle dans les églises cisterciennes d'Italie : 
les trois nefs continuent au delà de la croisée du transept jusqu’au 
mur droit du chevet. Quant au monastère, il n’a qu'une ressem- 
blance lointaine avec celui de Casamari. La salle capitulaire, con- 
üguë au transept, le long réfectoire qui s'ouvre sur le promenoir 
du cloître et qui se détache en avant de la masse des bâtiments, sont 
exactement disposés comme sur le plan de Fossanova. 

Cependant le monastère de la Victoire n’a pas été bâti, comme 
d’autres monastéres cisterciens d'Italie, par des religieux ou des 
convers formés à l’école d'art monastique, au studium artium de 
Fossanova, où l'abbé de Valvisciolo entretenait dix de ses frères 

1. Enlart, ouvr. cité, p. 55, fig. 13. 

2. Les Cisterciens ont fait place aux Chartreux. 
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en 1210”. Les architectes des deux abbayes fondées pour commé- 
morer les victoires de Charles I* étaient des laïques. Les documents 
qui font connaître leurs noms permettent de déterminer leur part 
dans les ruines mêmes qu'ont laissées les deux édifices. Le plan de 
l'abbaye de la Victoire, redevenu lisible sur les fondations retrouvées, 
a été dessiné par Henri d’Assonne. Le mur qui subsiste du monas- 
tere de Realvalle a été élevé, avec ses fenêtres, ses colonnettes et ses 
chapiteaux, sous la direction de Thibaud de Saumur. Ces maitres 
d'œuvre pouvaient avoir dans leurs formulaires et leurs albums des 
plans d’églises cisterciennes, analogues à celui qu’a dessiné Villard 
de Honnecourt; mais comment admettre qu'ils aient précisément 
apporté de France des dessins qui concordent, non point avec les 
plans de telle abbaye cistercienne d'Espagne, d'Allemagne ou de Scan- 
dinavie, mais avec ceux des deux grandes abbayes de l’ordre fran- 
ciscain dans l'Italie centrale? De telles coincidences attestent une 
parenté directe. Les restes des monuments imposent une conclu- 
sion que les documents ne faisaient pas prévoir. Les architectes 
royaux de Charles I ont construit au pied du Vésuve et sur le 
champ de bataille de Tagliacozzo deux monuments d'architecture 
monastique pareils à ceux qui se trouvaient acclimatés dès la fin du 
xn siècle dans des vallons perdus de l’État pontifical. Ils ont imité, 
pour satisfaire au vœu du roi français de Sicile, deux monastères 
bâtis au temps de la jeunesse de Frédéric IT. 


Ill 


En dehors des deux abbayes cisterciennes, Charles [° ne fit de 
fondations religieuses dignes de mémoire qu’à Naples. De même que 
les édifices de Royalval et de la Victoire, elles furent destinées 
à rappeler les défaites des Hohenstaufen et leur extermination. 

Le 26 octobre 1268, Charles d'Anjou avait présidé, impassible, 
à l'exécution de Conradin et de Frédéric d'Autriche. L’échafaud 
. était dressé hors de l'enceinte de Naples, sur l’esplanade du Marché. 
Les cadavres décapités des deux adolescents furent, d’après le 
témoignage de Riccobaldo de Ferrare, « ensevelis sans honneur » 
dans un cimetière contigu à la place, et voisin de la mer; c’est 1a 
que l’on enterrait les noyés inconnus rejetés sur le rivage, à côté de 
l’enclos funéraire des Juifs’. En ce lieu maudit s'élevait une 

AP EANlach OUVT. Cite Pe 145m. 4 

9, Muratori, Rer. Ital. script., IX, col. 138 C. 
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ancienne chapelle, desservie par des religieux du Carmel, qui fai- 
saient vénérer, dans une crypte creusée sous l’autel, une Vierge 
byzantine dite /a Bruna. Charles d'Anjou donna à ces religieux, le 
24 juin 1270', un terrain voisin de leur chapelle, et qui appartenait 
au domaine royal; c'était le lieu dit Moricino. J] permit aux Carmé- 
lites d’y construire une nouvelle église, un oratoire et des habitations. 
Dans l’acte de donation, le roi demande des prières pour les âmes 
de ses parents, Louis VIII et Blanche de Castille. Mais s’il avait 
choisi comme emplacement de la communauté chargée de prier 
pour le roi et la reine qui reposaient à Saint-Denis le lieu où étaient 
relégués les morts les 
plus obscurs, c’est, on 
ne peuten douter, qu'il 
pensait à Conradin. 
D'ailleurs le nom du 
jeune prince qui était 
mort avec courage de- 
vant le vieil oratoire 


n’est pas mentionné 


dans la lettre royale. 
Nul ne saura jamais 


quel sentiment a ins- 
A nu or 
piété filiale, la dona- 
tion faite aux Carmélites par Charles I : orgueil de vainqueur ou 
remords de bourreau. 

A la mort de Charles IJ", l’église dont le roi s'était contenté de 
donner le terrain n’était pas encore fondée. Peut-être les restes de 
Conradin et de Frédéric attendaient-ils encore une sépulture chré- 
tienne. C'est sous le règne de Charles II que fut bâtie l'église du 
Carmel. Le roi, plus net que son père dans ses intentions pieuses, 
et plus miséricordieux pour la mémoire des vaincus, permit que 
cette église fit élevée sur le tombeau des deux princes?. Ce tombeau 


de C.d Engenio, Napoli sacra, p. 434. Rappels de la donation les 27 juin, 2 juillet 
et 24 juillet. 

2. « At vero hujus pii Karoli nutu, superioris Karoli fit, super illorum tumulus 
constructa est ecclesia, quam fratres de Carmelo concelebrant. » (Riccobaldo de Fer- 
rare. Cf. le récit de Francesco Pipino (Muratori, ouvr. cité, IX, col. 685 B). On 
ne sait à quelle date fut fondée la messe qui est dite encore dans l’église « pour 
le repos de l’âme de l’empereur Conradin ». 5 
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fut ouvert en 1631. Près de l’un des squelettes, dont le crane était 
détaché des vertèbres, on trouva une épée. 
La seule église dont Charles [°" d'Anjou ait commencé la construc- 


YUE DU DÉAMBULATOIRE DE L'ÉGLISE SAN LORENZO, A NAPLES 
(X111° SIÈCLE) 


tion à Naples est celle des Franciscains, San Lorenzo. Le roi la rebâtit 
sur l'emplacement d’une église fondée sous le même vocable avant 
le x° siècle ', et qui avait été donnée aux Frères mineurs en 1224. 


1. Peut-être dès le vie siècle. Cf. Capasso, Monumenta Neapolitani Ducatus, I, 
DAME 
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Desservie par les plus pacifiques des moines, cette église rappelle, 
comme les deux grandes abbayes cisterciennes, des souvenirs bel- 
liqueux. L’historien le plus autorisé des églises royales de Naples 
rapporte que Charles I* rebâtit San Lorenzo en commémoration de 
ses victoires’. D’autres ont prétendu qu'avant la bataille de Béné- 
vent le roi avait fait un vœu à saint Laurent, le diacre martyr’. 

La date de la fondation de la nouvelle église est inconnue. 
Le 25 janvier 1284, un an avant la mort de Charles I‘, le prince 
Charles, vicaire du royaume, disposa d’une somme considérable, — 
2400 onces d’or —, pour l’« achévement » des travaux commencés 
par ordre de son pere*®. Après son avènement, Charles IT continua 
la construction, qui fut terminée avant la fin de l’année 1300*. 

L’église a été restaurée en 1639. Mais l’ossature de l'édifice 
angevin reste apparente sous les faux ordres antiques, les stucs 
ronflants et les ramages criards. La nef et le transept forment un 
ensemble qui représente, selon toute vraisemblance, la part de 
Charles II dans la construction. Un large vaisseau couvert en char- 
pente est flanqué à droite et à gauche de chapelles basses couvertes 
de voûtes d’ogives. Entre la nef et le transept, couvert de même en 
charpente, un arc triomphal tracé en plein cintre surbaissé, de 
manière insolite, a gardé, avec la nudité de sa pierre grise et de ses 
moulures vigoureuses, sa grandeur menacante. 

Le tout forme un édifice étrange, visiblement inspiré des grandes 
églises du Midi de la France, plus semblables aux Hallenkirchen du 
Nord de l'Allemagne qu'aux églises de l'Ile-de-France et de la Cham- 
pagne. A Naples les modèles apportés de la Provence ou de l’Aqui- 
taine se sont italianisés : la couverture en charpente de la nef et du 
transept marque, de même que dans la cathédrale d’Orvieto un 
retour à la tradition des basiliques chrétiennes de Rome. 

Le chœur a conservé, malgré les remplissages de plâtre et les 
cartouches de stuc, les grandes lignes d’un édifice purement fran- 
çais. [lremonte, sans aucun doute, au temps de Charles Ie". L’arcade 
dans l'encadrement de laquelle apparaît le chœur est nettement 
tracée en tiers-point. A la suite d’une première travée de plan rec- 


1. Chioccarello, Notilia ecclesiarum et beneficiorum regiorum, manuscrit du 
xvu® siècle à l’Archivio di Stato de Naples, t. VI, sans pagination. 

2. Par exemple d’Aloe, dans le recueil intitulé Napoli e le sue vicinanze, Naples, 
1845, I, p. 347. 

3. « Pro complenda ecclesia ». Reg. 1284 B, n° 48, f° 76 (Sicola, La Nobilta glo- 
riosa, Il, p. 471). 

4. Acte du mois de septembre (Reg. 1299 B, n° 97, fo 87). 
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tangulaire, les piliers se disposent en demi-cercle aux sommets d’un 
polygone à sept côtés. Les colonnettes portent des branches d’ogives 
dont l’entrecroisement est facile à suivre au milieu des arabesques 
prétentieuses *. Deux baies, ouvertes en apparence dans le mur du 
transept, sont ménagées à droite ct à gauche du pompeux maitre- 
autel, sous des tribunes d’orgues. La draperie soulevée, le visiteur est 
transporté tout à coup à cinq siècles en arrière. Le pourtour du chœur 
ancien apparaît, pur d’additions baroques, sous un crépi blanc. C’est 
un « déambulatoire » d'église française du xm’ siècle, avec ses piliers, 
ses colonnettes, ses arcades en tiers-point, ses voûtes d’ogives, ses 
chapiteaux à crochets. Surla galerie tournante s’ouvrent sept cha- 
pelles rayonnantes, de plan pentagonal’. 

Le pourtour et les chapelles sont abandonnés depuis le xvne siècle. 
Beaucoup de fenêtres ont été murées. Des cloisons élevées entre les 
piliers masquent l’autel. L’humidité, la poussière, les toiles d’arai- 
enées ont taché de. lèpre ce cadavre d'église qui reste debout 
dans la pénombre. Mais des pierres tombales contemporaines 
du roi Robert, des chevaliers de marbre gisent dans les chapelles; 
des mausolées, dont les sarcophages sont portés par des lions et des 
cariatides, commémorent des princes de la famille royale d'Anjou. 
Le monument, sous ses rides, est resté tel qu’à la fin du xiv° siècle. 

Quel est le maître d'œuvre qui a bâti pour Charles Iv le déambu- 
latoire et le chœur de San Lorenzo? Le dessin des hautes fenêtres 
en lancette fait penser à un artiste du Midi; mais le plan d'ensemble 
est fort semblabie à celui du chœur de la cathédrale de Beauvais : il 
suppose une connaissance approfondie de l’architecture du nord de la 
France. On doit regretter que les registres angevins, riches en rensei- 
enements détaillés sur les constructeurs des chateaux de Charles Ie 
et les architectes des deux grandes abbayes cisterciennes fondées par 
le roi victorieux, n’aient pas conservé le nom duseul maitre qui, sous la 
dynastie angevine, ait rivalisé, en construisant une église de Naples, 
avec les architectes anonymes des grandes cathédrales françaises. 


E. BERTAUX 


1. Voir un croquis d’élévation en géométral dessiné par M. A. Avena et publié 
par M. le comte L. de la Ville-sur-Yllon (Napoli nobilissima, IV, mars 1895, p. 38.) 

2. Le plan de l’abside de San Lorenzo est publié ici pour la première fois. 
Une vue pittoresque et suffisamment exacte du déambulatoire, prise du côté sud, 
a été lithographiée pour le recueil Napoli e le sue vicinanze (1845, I, p. 325). 
Notre croquis est pris du haut de la tribune de l'orgue, au nord de l'autel. 


UN PORTRAIT DE GEORGE SAND 


ppuyée contre un cippe de bronze antique, sur les degrés de 

l’amphithéâtre, Lélia contemplait le bal; elle avait revêtu un 

costume caractéristique, mais elle l’avait choisi noble et 
sombre comme elle; elle avait le vêtement austère et pourtant recher- 
ché, la pâleur, la gravité, le regard profond d’un jeune poète d’autre- 
fois, alors que les temps étaient poétiques et que la poésie n’était 
pas coudoyée dans la foule. Les cheveux noirs de Lélia, rejetés en 
arrière, laissaient à découvert ce front où le doigt de Dieu semblait 
avoir imprimé le sceau d’une mystérieuse infortune... Le manteau 
de Lélia était moins sombre, moins velouté que ses grands yeux 
couronnés d’un sourcil mobile. La blancheur mate de son visage 
et de son cou se perdait dans celle de sa vaste fraise, et la froide 
respiration de son sein impénétrable ne soulevait même pas le 
satin noir de son pourpoint et les triples rangs de sa chaîne d’or... » 

Si l’on supprime le cippe de bronze et les triples rangs de la 
chaîne d’or, cette description de Lélia s'applique avec une exacti- 
tude singulière à la délicieuse esquisse de Delacroix que publie la 
Gazette des Beaux-Arts. 

Ce petit portrait de George Sand, presque ignoré du public, 
représente l’illustre romancière à cette période de sa vie où elle 
s’incarnait elle-même dans le personnage de Lélia. Et c’est bien 
Lélia, en effet, toute jeune, pâle et maigrie par les premières années 
de lutte, d'effort, de passion. Son petit visage n’a rien encore de la 
majesté lourde de la Bonne Dame de Nohant — et il apparaît moins 
maternel qu’amoureux, énergique et cependant très féminin, nulle- 
ment beau au sens classique et conventionnel, mais intéressant, 
séduisant par l'expression mystérieuse et la chaude couleur, et parce 
que les peintres appellent le « caractère ». C’est la muse roman- 


Eug. Delacroix pinx. 
PORTRAIT DE GEORGE SAND 


(Coll. 


e M. Joseph Reinach.) 


D'après la lithographie de M. Julien Tinayre. 
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tique au front orageux, aux larges prunelles nocturnes qui, sans 
reflet et sans éclat, absorbent la lumière dans leur profondeur 
veloutée. Toute la tète, le vêtement, le grand chapeau évasé où 
frissonne une plume tombante, sont d’un admirable ton ardent et 
sourd, qui varie de l’ambre au brun fauve et au brun sombre, et 
qu'éclaire délicatement le blanc pur de la petite fraise ruchée. 

L'histoire de ce joli portrait est encore incertaine. On sait que 
George Sand et Delacroix, jeunes, pauvres et inconnus, logèrent 
quelque temps dans la même maison du quai Malaquais, cette 
maison où demeurait Fortuné Delavigne, un notaire qui avait 
parmi ses clercs Balzac et Louis Veuillot. C'était une maison bien 
habitée! J'imagine que Delacroix, rencontrant George Sand dans 
l'escalier, admirale teint d'Espagnole et les yeux noirs de la voisine. 
Il fit plus tard un portrait delle en « bousingot », celui-là peut-être 
dont elle parle à Sainte-Beuve dans une lettre de novembre 1834. 
Elle était encore amoureuse et désespérée. 

La petite esquisse de Lélia resta chez Delacroix jusqu’à la mort 
du grand peintre. Il l'avait léguée à son ami le sculpteur Christophe. 
Christophe mourut vers 1891, et une de ses amies, fervente admira- 
trice de George Sand et de Delacroix, signala le tableau à M. Joseph 
Reinach... «Il ne faut pas, écrivait-elle, que cette toile soit enle- 
vée par les Américains. Sa place est au Louvre. » Ce fut l’avis de 
M. Reinach. Il avertit M. Bourgeois, ministre des Beaux-Arts, et 
M. Roujon; ces messieurs allèrent voir Lé/ia, dans l’atelier de Chris- 
tophe; ils la trouvèrent charmante et furent bien tristes en pensant 
qu'ils n'avaient pas d'argent... M. Reinach, qui aime Lé/za et qui aime 
la peinture, fit ce que le ministre ne pouvait faire : il acheta le 
tableau, et déclara, le jour même, qu'il le léguerait au musée du 
Louvre. L’Administration, saisie d’une émulation imprévue, décida 
la création d’une caisse des musées. Et les ombres de Delacroix et 
de George Sand furent contentes... 
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vernement belge pour l’enrichissement de son Exposition internationale 
des Beaux-Arts est loin de permettre aux visiteurs de se former une opi- 
nion bien précise sur l’orientation artistique des divers pays à l’heure actuelle. 

Un tact réel a présidé au choix des éléments que rassemble au Palais des 
des Beaux-Arts l’État francais. Le catalogue comprend les noms des représen- 
tants principaux de l’école contemporaine; seulement la plupart des œuvres, vues 
et revues, concourent à donner à l’ensemble un intérêt plutôt rétrospectif; aussi 
l’école française a-t-elle, en bloc, demandé sa mise hors concours. 

Du reste, admirable la tenue de la section. De ce que nombre d'œuvres 
sont connues, il ne ressort point que leur valeur ou leur attrait s’en trouve 
diminué. A les vouloir analyser, toutefois, nous ne pourrions que confirmer 
l'opinion des juges compétents, qui, au moment de leur apparition, ont, ici 
même, fait valoir les titres de la plupart des œuvres à l’attention du public. 

Si l’art de la France se montre à Liège avec les qualités adéquates à son 
renom, c’est moins encore par l'affirmation d'une tendance bien caractérisée que 
par la valeur propre de ses représentants. Comme déjà permettait de le prévoir la 
Centennale en 1900, le renouvellement des formules apparaît difficilement possible ; 
même s’abandonnant à son instinct, l’arliste n’esquive pas toujours la redite. 

La direction présente, — temporaire, cela va de soi, — à la juger par le 
contingent français, accuse une renonciation aux théories en honneur au 
xIx° siècle, pour un retour aux principes et à la physionomie du siécle précédent. 
L’ameublement et la nuance mêmes adoptés pour les somptueux salons ne sont 
pas pour donner le change là-dessus. Si des œuvres comme la Nouba de 
M. Dagnac-Rivière, l’École arabe de M. A. Aublet, l’Embuscade de M. Henri- 


| E concours des nations qui, à l'instar de la France, ont répondu au gou- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. II, p. 159. 
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Émile Rousseau, évoquent le souvenir de Delacroix, de Decamps ou de Fro- 
mentin, combien d’autres — le délicieux pastel Frère et Sœur de M. R. Gilbert, la 
Lingère de M. Bail, les natures mortes de M. Bergeret, de M. Aug. Lepère, et 
quantité de portraits — trahissent aussi l'étude de Chardin, de Greuze, de 
Mes Vallayer-Coster et Vigée-Lebrun, aimables académiciennes, au temps où 
l’Académie ouvrait ses portes aux dames. Même des paysagistes de talent, 
MM. Barau, M. Lobre, maintiennent systématiquement dans une tonalité grise 
des impressions d’ailleurs remarquables, laissant aux Belges les fanfares de 
couleur, les grandes oppositions de lumière et d'ombre. Telle est, pour l'œil 
étranger, l'impression d'ensemble qui se dégage de la visite des salles francaises 
du Palais des Beaux-Arts. 

La présentation, d'ailleurs, y ajoute. Aux teintes apaisées correspondent, 
dans leurs proportions comme dans leurs sujets, les œuvres de cette section. 
Milieu de bonne compagnie, où rien ne détonne, où même les grands noms 
visent à s’effacer. Pourtant ils y sont tous, ou paraissent y être, l’acquis primant 
l'originalité. 

Sauf peut-être chez M. Rochegrosse, dans une vigoureuse étude de femme, 
ou chez M. Cormon, dans une étude féminine aussi, la facture sollicite moins 
l'attention que l'attrait de la donnée. 

Le portrait, dernier refuge, à ce qu'il semble, de la virtuosité, procure a 
plus dun l’occasion de morceaux d’excellente venue traités dans les dimensions 
de la nature. A côté de toiles signées de ses représentants en vogue, MM. Bonnat 
et Jules Lefebvre (du premier les portraits de M. Marchal Field, de Chicago, et de 
M. Joseph Reinach, de l’autre celui de M. Sanson), MM. Déchenaud et Moreau- 
Nélaton accusent l'influence de M. Sargent, dont la section américaine offre deux 
morceaux distingués. Plus d’individualité rehausse le portrait de femme de 
M. Ernest Laurent, remarquable à lous égards. Dans son portrait-groupe Les 
Braves Gens, M. Armand Lejeune, comme M. René Gilbert dans Ensemble, — une 
mère en deuil avec son jeune fils, — et M. Caro-Delvaille, dans le portrait dune 
dame et de sa petite-fille, s'appliquent à rajeunir la formule du portrait. M. Léo- 
pold Stevens, dans un beau portrait en pied de M. Courteline, combine l'in- 
fluence de son illustre père avec celle de Manet. Parmi les portraits en grandeur 
nature, il en est peu de plus remarquables que Le Bon Docteur, magistral pastel 
de M. Lard. 

Le portrait traité en des proportions moins ambitieuses trouve en MM. Jac 
ques Kaplan, Albert Axilette, Léonce Furst, Léon-Pierre Félix, et d’autres encore, 
une représentation à la fois attrayante et distinguée. Le genre du portrait est en 
train d’accomplir une évolution nullement désavantageuse et bien de notre 
temps: on dirait qu’il se démocratise. N’oublions pas de signaler, en passant, le 
portrait, par M. H. C. Willems, de son parent, le peintre M. Florent Willems, un 
des représentants en vue, il y a un demi-siècle, de la colonie belge-parisienne. 
Liège se glorifie, à bon droit, d’avoir donné le jour à ce remarquable représen- 
tant de l’école de son pays. 

Les paysagistes tiennent dignement leur place. Sisley (Valiée de la Seine à 
Louveciennes), MM. Claude Monet (Falaise à Fécamp), Raffaélli (La Route), Ziem 
(Venise), et surtout Harpignies, dont la vue d'Antibes constitue un des chefs- 
d'œuvre, sont toujours des figures d’avant-plan. Antibes a porté bonheur aussi à 
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M. Lucien Gros. Le Chemin creux en Bretagne de M. Paul Mathey, tant par l’heu- 
reux choix du site que par une remarquable interprétation, renouvelle de la 
manière la plus heureuse un thème auquel reviennent avec prédilection les 
paysagistes, depuis un demi-siècle. Voici, d'autre part, M. Adrien Demont, avec 
sa belle Vue de village; M. Ch. Cottet, avec la Pointe de Penmarch et l'Office du 
soir en Bretagne, — disons, en passant, la très belle exposition de cet artiste, 
actuellement ouverte à Anvers ; — M. Sain, avec la Grève à Sainte-Adresse ; M. Paul 
Buffet, dont l’Étang rappelle Daubigny; M. Gosselin, avec une vue magnifique de 
la Vallée de l'Eure; M. Ruffe, avec une Rue à Camaret. Tous ces morceaux, bien 
choisis, soutiennent vaillamment le prestige de l’école française dans un genre 
où, entre toutes, elle a excellé. 

Chose prévue peut-être, néanmoins frappante, les États-Unis apportent à la 
section francaise une part de son relief et quelque peu même de l'accent qui lui 
manque. C’est qu’en effet tous ces Américains, — ils sont quarante-huit, expo- 
sant cent peintures, — se sont formés dans les ateliers parisiens. Rayonnant sur 
l’Europe, ils vont s’inspirer à Venise, en Hollande, en Espagne, en Afrique. Il y a 
donc, dans les salles américaines, assez de variété, encore qu’une note person- 
nelle y manque. Car, et la chose apparaît évidente au contact de leurs confrères 
parisiens, ces artistes d'outre-mer adoptent, sinon leur manière de voir et de 
traduire, tout au moins en grande partie leur pratique. 

M. John Sargent mis hors pair, des artistes comme MM. Charles Sprague 
Pearce, Gari Melchers, Mac Monnies, Alfr. Maurer (sa Danseuse est un morceau 
remarquable), Richard Miller, W. Dannat, Manuel Bartholde, Max Bohm, Harrison, 
se produisent dans tous les genres avec assez de bonheur. Mais, au fond, il faut 
le dire, MM. Zuloaga, Bastien-Lepage, Caro-Delvaille, quelques autres encore, 
ont droit de revendiquer une part considérable de ces succès. M. Walter Mac 
Ewen, depuis longtemps connu dans l'Ancien monde, nous parle de la Hollande 
presque avec l'accent du terroir. Son tableau L’Ancétre, bien que passablement 
énigmatique par le sujet, est un fort bon morceau. La Hollande a porté bonheur 
également à Me Florence Upton, de même à M. Eug. P. Ullman. Pour ce qui 
concerne la Buveuse en satin blanc, le souvenir d’Alfred Stevens y est d’une évi- 
dence trop grande pour permettre de signaler ici une œuvre personnelle. 

L'école hollandaise paraît stationnaire. Après avoir, dans une mesure sérieuse, 
influencé les divers pays dans leur recherche du simple et du vrai, procuré aux 
artistes de partout les éléments d’un pittoresque longtemps méconnu, elle se 
borne, pour l'heure, à l’exploitation du vieux fonds. L'exposition de Liège, il est 
vrai, n’est que partiellement favorisée de ses envois. Plusieurs maîtres considé- 
rables manquent à l'appel ou sont à peine représentés. De M. Breitner nous 
n'avons ici que l’Hiver à Amsterdam, page remarquable, mais ultra-connue.. 
L'exposition de l’Art contemporain, à Anvers, comprend, en revanche, un en- 
semble magnifique du maitre. M. Israëls, qu’on peut envisager comme le chef 
de l’école hollandaise et, en quelque sorte, son pôle d'orientation, est absent, et 
ses nombreux imitateurs ne comblent pas le vide. 

En Hollande beaucoup de femmes s’adonnent avec succès à la culture de l’art. 
Nous en comptons ici jusqu’à quinze, Mlle Thérèse Schwartze se distingue au 
premier rang des portraitistes. Le portrait de M’ Fay, spirite, est un morceau 
de peinture excellent. La Femme de Laaren en costume de fête, par Mie Moes, est, 
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WVautre part, une œuvre de haute valeur picturale ; le portrait de sa mère, par 
M'e Pruys van der Hoeven; l’Atelier de Mme Bisschop Robertson; Entre nous, un 
des meilleurs tableaux de Me Henriette Ronner, méritent des éloges exempts de 
galanterie. 

Aux représentants du sexe fort les sujets de figures semblent offrir une 
moindre attirance que l'interprétation des sites locaux. A l'Exposition, les por- 
traits signés de noms masculins sont clairsemés. M. Albert Roelofs, déjà connu 
par de vigoureuses effigies exposées en Belgique et en Hollande, fait preuve de 
virtuosité dans un portrait en pied de jeune femme vêtue de satin bleu. La 
technique est remarquablement adroite, et l'effet peu ordinaire, dans un genre 
où la précision est, aux yeux de la plupart des gens, une qualité primordiale : 
l'ample pinceau de M. Roelofs donne la préférence à l’effet, évoquant ainsi son 
illustre ancêtre, Rembrandt. Ce n’est pas précisément de ce maître que se ré- 
clame M. Haverman, dans des portraits dessinés d'une impeccable correction. 

M. Schreuder van de Coolewyck a, dans une charmante petite page intitulée 
Choses fragiles, un peu modifié le thème et la physionomie des œuvres hollan- 
daises du jour. Ses « choses fragiles » sont les belles porcelaines que manie, avec 
la délicatesse voulue, une gracieuse jeune femme. La technique, aussi bien que 
l'effet et l’élégance, se joignent pour réaliser un morceau digne d’estime. Outre 
les belles marines de M. H.-W. Mesdag, des paysages où se traduit avec bonheur 
la nature hollandaise mettent en relief quelques noms nouveaux, ce nous 
semble : tels ia Vue de Loosdainen de M. J. A. Mondt, l’Hiver de M. van Masten- 
broeck, de Rotterdam, les Environs de La Haye, par M. Schregel, et particulière- 
ment le Sentier des bouleaux de M. D. Wiggers. Dans ces œuvre diverses s’affirme 
la remarquable aptitude des peintres hollandais à traduire le charme pénétrant 
des choses de leur pays. 

La physionomie de la section allemande contraste avec celle des autres pays. 
L’arrangement en est sommaire ; la décoration nulle, le choix des éléments 
pas toujours heureux. Mieux mises en valeur, des productions signées de noms 
légitimement appréciés s’imposeraient à l’attention du visiteur qui, en fait, se 
trouvent compromises, au contact de médiocrités trop évidentes. 

L'aspect des salles est morose. Intrinsèquement, si l’on regrette l’absence de 
beaucoup d'artistes fameux, — pourquoi aucune œuvre de Menzel n’a-t-elle pu, 
au lendemain de la mort de ce maître, rappeler son souvenir ? — l’on trouve 
moins justifiée encore la présence de créations peu favorables au lustre de l’Em- 
pire. Venues des points les plus extrêmes de son vaste territoire, ces toiles — en 
majeure partie des paysages ou des sujels familiers — se signalent par une âpreté 
de coloris trahissant une vision très particulière de la nature et que ne rachète, 
chez beaucoup d’exposants, aucune saveur de touche. 

C’est un peu au hasard qu’il faut procéder, dans ce milieu confus, à la recherche 
des meilleurs éléments. A les grouper par provenance, c’est de Munich et de 
Berlin que procèdent les œuvres les plus dignes de mention. De la première de 
ces capitales est venu un remarquable portrait de Bismarck, par Lenbach, une 
de ces effigies intimes du chancelier où excella son interprète. De Munich, éga- 
lement, une bonne tête de paysan par Leibl; de Walter Firle, un épisode dou- 
loureux, Seule au monde, sujel déjà traité par Vautier et d’autres : la veuve res- 
tant seule au logis durant les funérailles de l’époux. M. Harbuger, dans une note 
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à la Daumier, met en scène une patronne de brasserie; enfin MM. von Bartels, 
Stadler et Baur exposent des paysages remarquables. 

Berlin a pour représentants principaux M. Hugo Vogel (Mére et enfant), M. Jo- 
seph Block (Chez le tailleur, scène assez amusante), M. Paul Meyerheim, toujours 
fidèle à ses saltimbanques; M. Fritz Burger (Le Fautéuil blanc, sujet très parisien 
d'aspect : une fillette tapie dans un fauteuil d’osier peint en blanc), M. Skarbina 
(Le Goûter, où une accorte servante dévore à belles dents sa tartine), M, Fabian 
(La Mère, un bon morceau de peinture), M. Schaefer (Joies d'été, où des enfants 
prennent leurs ébats au bord de la mer). De beaux paysages de MM. Langhammer, 
particulièrement une Vue de la campagne de Rome, et Kallmorgen, La Meuse à 
Rotterdam, où une pratique habile se joint à un goût distingué; une des jolies 
vues de Hollande de M. Hans Herrmann, sont également à citer. 

Dans le groupe des artistes de Dresde se signalent M. Hermann Prell, dont 
L'Amour agitant la mer fait songer à Klinger, — encore un absent à regretter; — 
M. Gotthard Kuehl, par un très bel intérieur d'église; M. Wilckers, par une fort 

. belle aquarelle, Anne-Catherine. 

De Carlsruhe M. Fritz Fetz envoie La Chanson, jeune femme espagnole vue de 
dos, sujet enlevé avec maîtrise; M. Weishaupt, le Laboureur; M. Osthoff, le Prin- 
temps, effets de plein air où se traduit l'influence de M. L. von Kalckreuth. 

De Düsseldorf, avec un portrait d'homme par M. P. Janssen, directeur de 
l’Académie, nous avons un bel Hiver dans la montagne, par M. Georges Macco. 

Stuttgart, indépendamment de M. L. von Kalckreuth, représenté par nn por- 
trait de jeune garçon assis sur le plancher, œuvre précise, un peu sèche et 
comme burinée, a pour représentants M. Grethe, avec des scènes maritimes noc- 
turnes d’impressionnant effet, et une Bataille mouvementée, par M. Rob. Haug. 

L’Armée du Salut, par M. Otto Heichert, arrive de Kenigsberg. La page, 
d’observation précise, est traduite avec justesse, encore que peut-étre la note 
expressive en soit un peu outrée. Le beau paysage En été, de M. O. Jernberg, 
mérite de compter parmi les meilleurs échantillons de l’école allemande. 

A mentionner très particulièrement sont les belles eaux-fortes de M. Emile 
Joir et les « monotypes » d’aigles, de flamants, de chèvres, par M. Kappstein. 

La participation de l'Italie et de l'Espagne, bien que limitée à un petit nombre 
de productions, — de part et d’autre vingt-deux — ajoute grandement à l’at- 
trait de la section des Beaux-Arts. L'Italie, chose remarquable, reprend pour 
elle l'intérêt que, par contraste, attachaient naguère à ses sites les peintres du 
Nord. A peu d’exceptions près son envoi se compose de paysages. Il en est, au 
reste, d'un mérite peu ordinaire, tels notamment les pastels exquis de M. Casciaro, 
de Naples, les toiles de MM. Emilio Gola et Fornara, où survit le souvenir du 
pauvre Segantini, enfin un remarquable effet de soleil par M. Achille Tominetti. 

En Espagne, où les sujets à personnages dominent, la mémoire de Velazquez 
et même de Goya semble peu importuner leurs continuateurs. La toile capitale 
de la section, une des meilleures de l'Exposition, Orphée attaqué par les Bac- 
chantes, de M. Alvarez Sotomayor, est datée de Rome, 1904. Le morceau, de très. 
haute envolée, est remarquable à la fois par le style, la technique et le coloris. 
La facture est ici des plus remarquables. s 

Plus modeste en ses proportions, la Taverne, par M. Chicharro, se signale 
tout particulièrement parmi les envois de l'Espagne. L'œuvre, créée à Rome, 
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comme celle de M. Sotomayor, est datée de 1900. C’est d’ailleurs une scène ita- 
lienne, l’éternelle et poignante histoire de la pauvre femme allant au débit de 
vin relancer son époux dissipateur. Magistralement enlevé, le dramatique épi- 
sode révèle un tempérament de peintre peu ordinaire. M. Viniegra, sous-directeur 
du musée du Prado, a fait de ia Vendange à Jerez un morceau plein de mouve- 
ment et d’un puissant effet de lumière. Incontestablement, l'Espagne demeure 
un pays de peintres. Rien, malheureusement, de M. Zuloaga, dont une splendide 
série de créalions figure à l'exposition de l’art contemporain, à Anvers. 

Deux belles eaux-fortes de M. Ricardo de los Rios: Pommes de terre et la Por- 
teuse d'eau, complètent le contingent espagnol, où ne figurent point de sculptures. 

La Russie possède en M. Kravtchenko un représentant des plus distingués 
de son école. Rien de plus digne d'intérêt que les 70 peintures et dessins retra- 
cant les vues etles types du Céleste Empire, particulièrement de Pékin. Au point 
de vue ethnographique ou simplement pittoresque, l’ensemble est également 
digne d'étude. A signaler, immense et dramatique ensemble de M. Schmaroff, 
1812, et les beaux paysages de M. Tkatchenko. 

La Bulgarie compte des représentants distingués, surtout dans le portrait : 
M. P. Morozoff, également sculpteur de mérite. M. Ivan Mrkwicka, M. Ant. Mittoff, 
M. Nicolas Michailoff, n’ont pas que leur exotisme pour se faire remarquer. 


Le hall de la sculpture constitue un des attraits les plus sérieux du Palais des 
Beaux-Arts. Sous le porche même, la charmante fontaine de M. Blondat, Enfants 
et grenouilles, et ie beau buste de Grétry, par M. Lombard, vous accueillent comme 
par un sourire. En dehors de la France, pourtant, et de la Belgique, la représen- 
tation de la statuaire se restreint à la Russie, à l'Amérique, à l'Italie, à la 
Hollande et à la Bulgarie. Méme la Belgique ne donne pas toute sa mesure. La 
mort presque simultanée de trois artistes éminents, De Vigne, Meunier et Julien 
Dillens, réduit à des proportions trop restreintes la part des deux derniers. On 
s’en étonne d'autant plus qu'à Anvers la remarquable exposition de l’Art con- 
temporain groupe quelques beaux spécimens de Meunier et qu'à Bruxelles 
les trois artistes sont brillamment représentés à la Rétrospective. On pouvait 
espérer de voir à Liège leur mémoire consacrée par la médaille d'honneur, à 
tous égards légitimée. Un oubli inexplicable les en a privés. L’unique distinction 
de valeur équivalente va au beau marbre de M. Égide Rombaux, Les Filles de Satan, 
création de grand style, puissante et néanmoins gracieuse. 

M. Lambeaux, le vigoureux statuaire dont la pièce de résistance, le Faune 
mordu, a été frappé de proscription, ce qui lui vaut l'honneur de figurer au 
musée de Liège, s’est mis hors concours. Si, dans son groupe Le Meurtre, se re- 
trouve la maîtrise du ciseau, elle se manifeste à un degré moindre dans l’autre 
groupe où l’auteur vise à l'abandon et à l'élégance par des figures féminines 
intitulées La Joie. C’est, pourrait-on dire, de la grande petite sculpture. L’effort 
musculaire est essentiel au tempérament de M. Lambeaux, comme aussi les 
mouvements désordonnés le servent mieux dans sa recherche de l'effet. On en 
peut dire autant de M. Marin, de qui le bronze, La Réalité terrassant l'Énigme, con- 
stitue un remarquable morceau de sculpture monumentale. 
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L'influence de Meunier se perçoit évidente à travers tout le contingent belge. 
On lui doit certainement le choix très moderne de nombre de sujets où le modèle 
vêtu remplace le type consacré par les siècles. Le pittoresque y gagne sans 
doute, mais, il faut en convenir, au détriment de l’idéal. Le jury a donc fait 
sagement en attribuant la première médaille à M. de Lalaing pour le beau 
modèle de fontaine où la vasque s'accompagne de jeunes femmes dont l'attitude 
et la flottante chevelure acquerreront au voisinage du jeu des eaux une expres- 
sion plus grande. 

La figure drapée, Lassitude, par M. Samuel, jeune femme renversée, dans une 
pose alanguie, sur le dossier d'un vaste siège semi-circulaire, est de ligne heu- 
reuse, encore que l’ajustement des plis ne soit pas obtenu sans effort. Des modéles 
des monuments érigés, à Louvain, au philanthrope Remy, œuvre de M. Braecke, 
à Anvers, au Missionnaire le P. de Decken, création de M. Herain, de même que le 
groupe de M. Charlier, Douleur maternelle, sont conçus dans un style pittoresque 
dont il reste au temps à éprouver la valeur. On ne saurait, cette réserve faite, 
leur contester une somme de conscience réelle dans le rendu, ni le mérite d’une 
expression élevée. Il imporle moins, au reste, de signaler au lecteur des 
œuvres appréciées de longue date, que de noter les talents révélés par l’exposi- 
tion. La province n’est point sans faire preuve de vitalité. Ainsi, deux Malinois, 
M. Blick et M. van Perck signent des envois méritants. Un buste de moine, du 
premier, un torse de femme, du second, attestent non seulement, une étude 
consciencieuse de la forme, mais encore une entente nullement banale des condi- 
tions de la statuaire. D’Anvers, où actuellement se montre un renouveau de la 
sculpture plein de promesses, MM. Huygelen et Strymans ont envoyé des bronzes 
où se traduit l’influence des maitres modernistes, Rodin et Meunier en tête. Le 
Désespoir, par M. Strymans, est, dans sa forme ressentie, un morceau excellent, 
aussi bien comme conception que comme modelé. L'évolution progressive s’accen- 
tue, de même, en la statuette du Laboureur de M. Floris de Cuyper, d'un goût 
excellent et d’une souplesse faisant songer à Millet. Chant sacré, buste de M. Mathey, 
de Louvain; Pensée d'amour, quelque chose comme la vision dantesque de Paolo 
et Francesca, œuvre de M. Bouhon, de Liège, sont autant de gages d'avenir à 
enregistrer pour la sculpture belge. Notons enfin, comme particulièrement 
remarquable par le style, le buste drapé de M. Joos, intitulé Béatrix, et la Téte 
de vieillard de M. Schneider, deux noms à retenir, et les Chiens de M. Pierre 
Schaar, production de véritable maitrise signée d’un nom trop peu connu encore. 

Le groupe des sculpteurs français comprend les noms les plus marquants 
dans les tendances diverses. Il y a là M. Barrias avec son Mozart et d’exquises 
figures en pierre lithographique; M. Bartholomé, dont la Petite fille pleurant, 
figure en pierre, compte parmi les meilleurs envois de la France; M. Blondat, 
avec la fontaine que nous avons citée et une seconde production, Amour, 
presque une figure de fontaine aussi, ravissante d’attitude et d'expression; 
Alexandre Charpentier, dont le Buste de Bebé est tout ensemble, comme grâce et 
comme sentiment de nature, la plus surprenante des réalisations; Dalou, avec deux 
cires perdues; Hébrard, qui expose Ariane et Bacchus et une étude. Puis voici un 
Cavalier arabe de M. Dampt, divers bronzes de MM. E. Frémiet, Injalbert, Rodin, 
la Cariatide de M. Sicard, OEdipe vainqueur du Sphinæ, le groupe du Luxembourg 
de si remarquable souplesse, les Violettes de M. Raoul Laribe, les magnifiques 
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bustes de Reyer et de Falguière par M. Marqueste, le groupe magistral que 
M. Charles Paillet intitule Les Deux Amis — une guenon et un chien, — le Saint 
Jean de M. de Saint-Marceaux, enfin le buste de si belle allure de M. Harpignies, 
par M. Theunissen, et la sculpture en bois de M. Savine. A ces œuvres marquantes 
s'ajoutent de délicieuses et multiples figurines dispersées dans les salles ou dis- 
posées dans les vitrines : ivoires et pierres fines taillées par M. Lalique, terres 
cuites, cires durcies, la charmante figurine Dans les champs, de M. Vernhes, 
l'Éléphant terrassant un crocodile, par M. Navellier, la Ruade, de M. Jacques Fro- 
ment-Meurice, le Souffieur de verre, par M. Fernand Clostre, plus qu'il n’en faut, 
certes, pour donner aux salles françaises un attrait qui, depuis leur ouverture, 
est allée croissant. 

La sculpture hollandaise, sur cinq exposants, compte deux femmes: Mme Tol- 
lenaar Ermeling, fixée à Paris, Mlle van Dantzig, de Rotterdam. Le buste-portrait 
de jeune garçon par Mme Tollenaar, un morceau caractéristique de son origine 
hollandaise, a, tout ensemble, beaucoup de distinction et beaucoup de vie. Le jury 
lui a attribué une seconde médaille. La statue de M'le van Dantzig, Le Petit joueur 
de billes, de formes délicate et de pose ingénieuse, — car l’enfant est debout — 
a mérité à son auteur une troisième médaille. Les petits bronzes de M. Ch. 
van Wyck de La Haye, particulièrement L’Appel, un pêcheur hollandais, et 
Paysan portant sa faux, deux sujets traités également par Meunier avec plus 
dhéroisme, sont parmi les bonnes productions du genre. 

Des quatre sculpteurs mis en ligne par la Russie, les deux principaux datent 
leurs œuvres de Paris. M. Bernstamm expose même tout un panthéon de célé- 
brités françaises : Ernest Renan, Edmond Rostand, Coquelin aîné, E. Detaille. 
M. Tromson expose, lui également, de beaux bustes, alternant avec des statuettes ; 
Le buste de bronze de Tolstoi est un morceau de grand style. M. Elie Guntz- 
bourg fait de Villustre écrivain une statuette remarquable. Enfin M. Signayeff, 
élève de Dalou, a de bons bustes et statuettes. 

Comme la sculpture russe, la sculpture bulgare est plutôt anecdotique, 
d'ailleurs intéressante sous le rapport ethnographique. M. Boris Schatz, expressif 
et habile, donne à ses pelits bronzes de l’esprit et de l’allure. Une troisième 
médaille lui est échue. 

Dans la seclion italienne, M. Sortini envoie de Paris un ensemble de figures, 
bas-reliefs, bustes et figurines, marqués au coin d’une adresse tout italienne. On 
sait à quel point cette sculpture tombe souvent dans l’industrie; M. Sortini a su 
conserver à son art la dignité nécessaire. On peut du reste en dire autant de ses 
cinq confrères, dont l’un même, M. Ceccarelli, de Florence, obtient une troisième 
médaille pour une figure de saint. 

De même, les États-Unis obtiennent une récompense en la personne de 
M. Bartlett, auteur d’un remarquable torse de femme. 

Le bilan de la sculpture, en somme, montre la statuaire en progrès, l’on pour- 
rait dire partout. Ce progrès n’est peut-être pas sans limile. Une chose, néan- 
moins, demeure évidente : la libération de l’art en général, de la sculpture en 
particulier, du dogmaiisme qui si longtemps paralysa son effort. Dans tous les 
domaines de l’art, enfin, l'esprit a triomphé de la lettre. 


HENRI HYMANS 


A première moitié de l'année d'art 1905 a revêtu 


pour Prague une importance exceptionnelle 
grâce à la succession de queiques gros évé- 
nements : l’exposilion presque incendiaire, 
sous les auspices de la Société Manes, da 
peintre norvégien Edvard Munch, — le Salon 
de ladite société, — le Salon de la Société des 
Beaux-Arts de Bohême au Rudolfinum, avec 
exposilion spéciale du paysagiste Aloys Kal- 
voda, — l’exhibition au Musée d’art et d’in- 
dustrie des présents offerts au prince de 
Lobkovitz, grand-maréchal de Bohème, pour 
son soixante-dixième anniversaire, et l’ouverture de la Galerie moderne, que 
l’on a eu soin de faire coincider avec celle solennité. De telle sorte ces deux 
derniers événements n'en forment pour ainsi dire qu'un. Au mépris de l’ordre 
chronologique, nous commencerons par la. Il convient de donner Je plus d'im- 
portance — et c’est plus pratique aussi — à cette Galerie moderne qui est en 
somme la synthèse des meilleures expositions du Rudolfinum et de la Société 
Manes. Lorsque nous en aurons parlé, il nous suffira, pour avoir du même 
coup parlé des Salons annuels, d'ajouter aux généralités dont elle aura élé l’oca- 
sion, le signalement de quelques œuvres singulières ou d’une ou deux particu- 
larités d’arrangement. 


M. Svabinsky attire tout d’abord l’attention avec deux tableaux de la fac- 
lure si personnelle que j'ai déjà signalée (aquarelle tantôt pure, tantôt hachée 
menu de traits à la plume): une jeune femme à sa toilette près d’un buisson de 
camélias ardents dans un éclairage sourd et chaud, et le pelit intérieur, avec 
femme nue accroupie sur un fauleuil Empire, qui fut si remarqué au Salon 
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Manes sous le titre Les Oiseaux bleus (deux oiseaux du paradis qu’on voit se 
balancer à un angle de la paroi). Espérons du reste que nous y verrons ajouter 
sous peu quelqu'un des beaux dessins de la série qu'on pourrait appeler natio- 
DAS même artiste : le fameux portrait de Ladislas Rieger, par exemple, ou 
celui, peut-être à bien des égards encore plus étonnant, de Bedrich Smetana. 
Mais, avant d'entrer ainsi dans le détail de la Galerie, rappelons son origine et son 
installation. Elle doit son existence à une munificence du souverain lors de son 
dernier passage à Prague : un millier de florins aux intérêts duquel les artistes 
tchèques ont droit dans la proportion de soixante, les allemands de quarante 
pour cent. Le parti de ces derniers, par la voix des critiques d'Allemagne les 


PORTRAIT DE M. LADISLAS RIEGER, PAR M. MAX SVABINSKY 
D'APRÈS UN DESSIN DE L’ARTISTE 


plus autorisés, ne dissimule pas son dépit. Pour trouver des artistes allemands 
de Bohême, M. Emil Orlik excepté, il a fallu aller relancer à Vienne, à Munich et 
ailleurs, des artistes qui tiennent avant tout aujourd'hui à passer pour viennois 
ou munichois, et n’ont accepté de se souvenir de leur naissance qu’en présence 
de l’aubaine inattendue d’achats par séries. Car, pour dévorer les fameux quarante 
pour cent tant discutés et disputés (nous n’entrerons pas dans ce vieux débat), 
on a eu recours a une pléthore d'œuvres de MM. Emil Orlik, Rudolf Jetmar et 
Fritz Hegenbart, qui, malgré toute leur notoriété et leurs incontestables mérites, 
ne s'étaient jamais vus à pareille fète. Les artistes tchèques, beaucoup plus nom- 
breux, ont bénéficié naturellement de fractions relativement très réduites, alors 
que, dans la pensée primitive de l'Empereur, le don ne s’adressait qu’à eux, et se 
sont vu enlever chacun le dessus du panier de leur œuvre. Il en résulte une variété 
beaucoup plus grande et unejévidente supériorité de leur représentation. Encore 
faut-il faire la part de quelques bévues du jury, puisque le plus grand de tous, 


XXXIV. — 3° PÉRIODE, 43 


338 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Jozka Uprka, de qui l’on pouvait choisir des pages si vibrantes et passionnées à 
son exposition pragoise de 1904 ou à celle, charmante, qu'il vient d'organiser de 
lui et de deux de ses disciples, MM. Mandel et Frolka, à Hroznova Lhota (Moravie), 
a été prié, on ne sait par quelle aberration, de fournir une copie d'un de ses 
chefs-d’œuvre; et dame! chef-d'œuvre, la copie ne l’est plus. Une réparation 
éclatante lui est due. Lorsqu'une nation compte un artiste de cette importance, 
elle s’honore en l’honorant et s’inflige un blame dérisoire en tolérant qu’il soit 
victime d’une telle mesquinerie de procédés. A vrai dire il suffit à qui sait voir de 
certaine aquarelle où deux bœufs blancs vous regardent d'un grand air placide 
et de quelques eaux-fortes slovaques, vieux en halenas, filles au champs, pour 
avoir le pressentiment de ce qu’est M. Uprka. 

Au contraire, voici dans deux ordres d’idées et de facture tout à fait différents, 
MM. Hynaïs et Slavicek qui, grâce à un choix tout à fait habile dans leur œuvre, 
apparaissent,le premier,comme ilconvient, bien identique à lui-même, le second 
en beaucoup meilleure posture qu'on ne l'aurait pu croire après la désespérante 
monotonie des articles de fabrique de sa dernière exposition où toutes les 
ombres, le matin, à midi, le soir, dans n'importe quel endroit, sont du même 
violet. Ils sont du reste séparés par un monde. M. Hynaïs est aujourd'hui un 
maître décorateur, de tous les artistes d'aujourd'hui l’un des cing ou six rares 
raffinés qui sachent absolument mettre selon sa propre expression « la juste 
couleur à la juste place », — habitude qui se perd de plus en plus dans l’évolu- 
tion de la peinture moderne. Il est très dommage qu’une grande froideur se dégage 
du choix de ses sujets. Mais il faut voir quelle figure fait ce soi-disant « acadé- 
misme » dans cette salle : figure d'œuvre d’art, en un mot. Le cas de M. Slavicek 
est tout opposé. Coqueluche aujourd’hui du public de Prague, il en pourrait 
être aussi bien tel autre accident, car, en présence de la nature tchèque, qui 
est grise, anémique et nuancée, il se déboutonne de ses réminiscences worpswé- 
diennes avec un sans-facon intolérable. Heureusement pour lui, les achats dont 
il a été gâté se sont répartis sur un nombre d’années suffisant — et chaque fois 
une chose exceplionnellement bonne — pour paraître pleinement lui mériter sa 
réputation, tandis que des deux seuls vrais paysagistes tchèques, de l’un M. Richard 
Lauda il n’y a rien, de l’autre M. Aloys Kalvoda, qu'une grande étude très dis- 
tinguée, de verdeur amère, saturée d’aiguail, mais de moindre intérêt que les 
pages de premier ordre vues à son exposition spéciale. 

Il va sans dire que l’on s’est efforcé de réunir ce que l’on a pu des fondateurs 
de l’école tchèque moderne. Il va sans dire de même que l’on s’est trouvé fort à 
court, le musée du Rudolphinum, qui a aussi ses salles modernes, ayant déjà fait 
main basse sur ce qui se présentait de meilleur des deux Manes, de Cermak et 
de Chitussi, depuis qu’il est jugé de bon ton de s'intéresser à eux. La Galerie 
moderne a cependant eu la bonne fortune de se découvrir une magnifique page 
de Chitussi, à la fois typique de l'artiste et du paysage sud-bohéme aux confins 
de Moravie. Cela, et une petite étude de nu de Rumpler, qui vaut un Gysis, sont à 
nos yeux les deux plus beaux, les plus savoureux, les plus solides morceaux 
de peinture dela Galerie dans les harmonies chaudes et ambrées d’autrefois avec 
lesquelles les saveurs acides, pimentées et amères, les chimies bariolées à la 
mode sont en tel contraste. Telle la musique de ce Gustave Mahler, dont il existe 
ici de M, Orhk une eau-forte à la fois incisive et veloutée (curieux emploi de la rou- 
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lette dans les ombres), auprès de celle de Beethoven et de Schubert. De Joseph 
Manes une série de petites aquarelles désagréables, projet de frise remplie de 
putti. De son frère Guido, rien. Pour éviter à l'avenir de pareilles lacunes, la Gale- 
rie moderne s’est empressée, depuis que sa fondation a été décidée, d'acheter le 
meilleur de l'héritage des artistes dernièrement décédés. Elle ferait bien de ne 
pas attendre la mort de M. Zenisek pour s’asstrer autre chose qu'un dessin du 
grand artiste auquel on doit de superbes portraits de la princesse de Lobkovitz et, 
à l'Hôtel de ville, de quelques magistrats. C’est une vraie fête que la grande ébau- 
che décorative de Ludek Marold, une femme rousse à robe rouge conduisant le 
le long d’un chemin campagnard une vache sur la croupe de laquelle un petit 


BANLIEUE DE PRAGUE, PAR M. VICTOR STRETTI 


enfant nu est posé. Et une partie de ses aquarelles et lavis conservera le souve- 
nir fort agréable de la monnaie de billon dont payèrent son talent, d'une part, les 
Fliegende Blætter et, d'autre part, les éditeurs de Paris au temps on sévissaient 
les « éditions Guillaume ». On a de même accepté d'emblée tout ce qui restait de 
Félix Jenewein, mort cet hiver, imagination grandiose et sombre de visionnaire 
à la fois mystique sans tendresse, hiératique sans faste, et archaïque sans érudi- 
tion. Il a érigé de grandes silhouettes monumentales, décor et personnages, d’un 
coloris dur, opaque et clair, sous divers prétextes religieux, historiques ou philo- 
sophique (l’Après-midi du Vendredi Saint, la Peste, le Fossoyeur fumant sa pipe sur 
un cercueil) dans de grandes gouaches d’un caractère mural, sans vibration et 
sans charme, mais d’une incontestable puissance. On y revient, mais sans plaisir. 
C’est encore plus menaçant qu'impressionnant. L'auteur de ces pages s’est 
trompé de siècle et de métier : il aurait dû naître au temps de Signorelli et 
lui piler ses couleurs. 
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Le pauvre Jaroslav Spillar — aujourd’hui interné — est représenté surtout par 
un beau paysage de neige de la Sumava, traversé d’un coup de soleil, et Jindrjich 
Tomec par un excellent Premier printemps dans le Wienerwald où les dernières 
neiges s’attardent à fondre sous bois. M. Hudecek peut être adjoint au groupe 
si mince des vrais paysagistes qui savent voir leur pays sans se servir de lui 
pour répercuter des réminiscences étrangères et sacrifier au plus récent engoue- 
ment. M. Viktor Stretti a là son amusante petite femme en crinoline verte et 
chale blanc qui considère d’une terrasse les toits du vieux Prague rendus 
écarlates par le soleil couchant, et une banlieue de Prague sous la neige et dans 
la brume crépusculaire, suffisamment iudustrielle, triste et désolée. Au contraire, 
M. Hugo Bôttinger, avec son bal de Zlaty Wek, prouve qu'on sait encore s'amuser 
à Prague. 

Des quatre ou cing artistes allemands, rassemblés avec une sorte d’abondance 
désespérée, M. Emil Orlik est le plus connu, le plus chercheur, le plus curieux 
et aussi le plus agacant. Il effleure tout, sujets et technique, et n’approfondit 
rien ; il prétend apprendre tous les métiers européens et extra-européens comme 
on ramasse des microbes, et en tant que graveur supplée par des tirages res- 
treints et truqués aux défaillances de son métier. Il a du reste des bonnes for- 
tunes étonnantes, des hasards amusants et des roueries qui désarment. IL sait 
être sérieux lorsque Klinger ou Mahler consentent à poser pour lui, ou tout sim- 
plement sa mère. Et dès qu’il cesse d'être intéressant comme artiste, il devient 
comme homme d’affaires un précieux sujet d'étude. Israélite à Tokio, Japonais 
à Prague et roublard partout, il foisonne aujourd'hui dans tous les Cabinets 
d’estampes d'Allemagne, mais je doute qu'il en soit deux qui puissent présenter 
un état analogue d'une quelconque de ses gravures. Si au moins il avait la 
franchise du monotype ! 

MM. Jetmar et Hegenbart sont autrement consciencieux et d'un savoir de 
meilleur aloi. M. Jetmar s’est mis à l’école de Rembrandt, dont il recherche les 
grands partis pris de clair obscur, les grouillements pittoresques, et la grandiose 
liberté, et M. Hegenbart à celle de Rops, dont il a les vernis mous veloutés et 
profonds comme des manières-noires, les aquatintes impeccables, les morsures 
graduelles et les sûretés de pointe sèche, de même que les combinaisons et per- 
mutations de ces divers procédés, voire quelquefois une parenté ou une corres- 
pondance germanique des motifs. Tous deux mènent a bien des scènes qu'ils 
intitulent cycles. Chez M. Jetmar ce sont Les Heures de la nuit; M. Hegenbart 
appelle le sien Le Canon d’une vie. IL a des idées ingénieuses : le nu prolétaire 
suppliant, agenouillé tout petit, presque en épingle de cravate, sur le plastron 
triomphant d’un financier repu et endormi. Il en a d’autres tout simplement très 
belles: un buste de femme en noir passant dans l'ombre contre un grand glacier 
encore caressé d’un peu de lueur crépusculaire. M. Jetmar a le tort de s'être fait, 
lui, un canon académique invariable. Ses enchevétrements du même nu, conçu 
avec la précision schématique d’un ornement indéfiniment répétés malgré toutes 
les fantasmagories du clair obscur qu'ils traversent, sont monotones. Je les 
retrouve jusque dans ses tableaux, quatre grandes « boecklineries » qui forment 
encore un cycle : celui des Monstres et des Dragons. Il en ressort que M. Jetmar 
imagine trois stades dans l’histoire de la vie organique : des masses mouvantes, 
montagnes de gélatine et de cuirasses pachydermes, dévoreuses d’humains, et 
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tout de mé i : i 

meme vaincues par les hommes et les dragons; puis la lutte de ces der- 
niers entre eux. Mais il en ressort aussi que M. Jetmar sait peindre; ses visions 
préhistoriques sont d’une plausible véracité. Ses monstres admis, ils ne peuvent 


ETUDE, PAR M. JAN PREISLER 


avoir un 
Boecklin de Bale et des Besnard de l'École de Pharmacie. 


Mentionnés encore quelques soigneux dessins, Tyrol et Italie, de M. 
Novopacky, un Sous bois au fusain de M. Jaroslay Sételik, un portrait de jeune 
femme en plein air sous un parasol rouge de M. Schusser, d’excellentes études 


d'animaux de M. Arnost Hofbauer, et je crois en être quitte avec cette char- 


autre aspect, couleur et mouvement. Cela se tient à mi-chemin des 


Jan 
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mante et honnête petite galerie, aménagée avec goût à une distance regret- 
table de Prague, mais dans un local délicieusement frais et simple. Cependant 
une dernière question se pose, superflue je le sais, mais enfin... Si cette collec- 
tion d'œuvres de mérite était supprimée net par quelque catastrophe, l'histoire 
de l’art moderne perdrait-elle une seule de ses significations ? Y a-t-il Ja une 
seule œuvre d’un intérêt universel, ou une seule en laquelle la nation tchèque 
puisse considérer qu’elle se soit livrée, qu’elle se soit résumée toute? Elle ne 
saurait guère que reconnaître un peu d'elle-même dans les dessins de l'illustra- 
teur populaire Mikulas Ales; mais le spectateur non averti, l'étranger ne s’en 
doute même pas, tant ces feuillets, savoureux seulement pour desinitiés, peuvent 
mal prétendre à faire figure dans le domaine de l’art universel. Y a-t-il même 
dans ces salles avenantes une seule œuvre qui représente pour notre temps un 
des sommets de l'art? Quelque chose comme serait un Puvis de Chavannes, un 
Gustave Moreau ou un Claude Monet, un Burne-Jones ou un Whistler, un 
Bæcklin ou un Klimt? Y a-t-il même une seule apparence de nouveauté, si petite 
soit-elle ? A la rigueur, peut-être, M. Svabinsky. Mais au reste, de toute évidence 
il faut répondre : non. Et puisque cette galerie est comme on dit ici « utraquiste » 
(c'est-à-dire commune aux Allemands et aux Tchèques) de même que le Rudolfi- 
num,pourquoi fait-elle double emploi avec lui? En sorte que la seule conclusion 
légitime à tirer de cette visite est qu’il y a à Prague, comme ailleurs, une dou- 
zaine de travailleurs probes et non dépourvus de talent. On s’en doutait. 

Mais peut-être qu’une note assez originale, pour renforcer l’heureuse impres- 
sion de la rencontre de M. Svabinsky, sera apportée à cette jeune Galerie par 
l'entrée des tableaux achetés à M. Jan Preisler au dernier Salon Manes. Il ena 
été l'honneur, l’attraction et, disons le tout de suite, l'intérêt non moins discuté 
qu incontesté. Dessinateur de premier ordre, de l’avis même des artistes les 
plus réactionnaires de Prague, il semble un peu l’oublier lorsqu'il peint ; toute- 
fois l’étrangelé saisissante de son coloris, le charme de compositions à la fois 
sommaires et précieuses, d’une rudesse un peu maniérée où des éléments très 
modernes côtoient péle-méle des réalités déformées et de pures entités, déter- 
minent tout de même une impression favorable. D'autant plus que la vue 
des superbes dessins préparatoires à ces recherches décoratives, dont toute la 
poésie naît de la couleur, témoignent de reste que ces imuginations, incohé- 
rentes s’il s’agit de signification anecdotique, sont les résultats parfaitement 
consentis et mûrs de méditations savantes et de combinaisons supérieures. 
Après l'exposition Munch, à vrai dire, il n’y a plus lieu de s'étonner des falaises 
et des talus calcaires au bord des ruisseaux et des mers de suie de M. Preisler. 
Cet artiste a débuté voici quelque dix ans par des compositions de tournure un 
peu anglaise, mais qui révélaient déjà une âme délicate, un artiste d'une sensi- 
bilité un peu endolorie et d’un esprit très replié sur lui-même. Des triptyques 
ou des œuvres isolées d’une grâce un peu apprêtée mais subtile, Pâques, Zéphyrs, 
Printemps, nous le montraient se cherchant avec élégance, tiraillé par diverses 
influences. Aujourd’hui il ne faut pas hésiter à saluer en lui le seul artiste lar- 
gement décorateur que la Bohême pourra revendiquer en face du moude comme 
à elle bien spécial (sans caractère national du reste, jusqu'ici du moins). Et il 
faut souhaiter que l'occasion d’une décoration importante lui soit donnée le plus 
tôt possible. On parle de lui confier celle de l'Hôtel de ville de Jindrichuv Hradec. 
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Ce jour-là nous verrons certainement beaucoup mieux encore que l’ensemble 
déjà si réussi au Vlaskydum de Kutna Hora, par MM. Klousacek, Frantisek 
Urban, et par les frères Spillar. 

M. Richard Lauda s'occupe depuis quelque temps d'illustration populaire et 
d'images murales. Il a un sens très subtil de la finesse grise ou tristement claire 
du paysage tchèque; il en dit la vie agricole avec naturel et grâce. Bien plus, il a 
en présence de la vie enfantine des hameaux tchèques un peu des attendrisse- 
ments de Smetana autour des berceaux. Il faut regretter que tel petit coin de 


PAYSAGE TCHEQUE, PAR M. ALOYS KALVODA 


village slovaque sous la tourmente de neige, par M. Kavan, n’ait pas pris direc- 
tement le chemin de la Galerie moderne. M. Hofbauer a donné tous ses soins à 
une étrange composition asiatique, qui semble directement inspirée de Rudyard 
Kipling, et, pour trouver un décor suffisamment thibétain a son gré, il Jui a suffi 
de Hlubocepy; une panthére noire du Jardin zoologique de Berlin et une robe 
chinoise provenue de nos dernières déprédations en Extréme-Orient ont fait les 
frais du reste. Et de grands nuages blanes montent derriére le plateau teigneux 
et désert. Si l’on ne savait pas l’histoire de chaque élément de cette grande toile, 
et si la peinture n’en était pas un peu molle, ce serait tout à fait grandiose. 
Impossible de quitter l’exposition Manes sans rendre hommage à l’archi- 
tecte Jan Kotera, dont les arrangements exquis et à peu de frais arrivent à un 
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double résultat miraculeux : celui de faire valoir au mieux chaque peinture et 
de supprimer toute fatigue chez le visiteur. Et comme tout se paie, même les 
meilleures réussites, les mauvaises langues prétendent que celles-ci sont 
obtenues par tine élimination impitoyable de toute peinture qui nuirait, elle, 
aux arrangements exquis de M. Kotera ! a 

L’exposition du Rudolfinnm, qui a les faveurs officielles et qui ne peut s’offrir 
ni de tels raffinements, ni de tels arbitraires, a du moins le mérite d’être impar- 
tialement ouverte à tout venant dont l’œuvre soit jugée acceptable. Les Alle- 
mands y attirent beaucoup de leurs confrères de Vienne, Munich et Dresde, et 
les Tchèques beaucoup de Francais; tous deux pas mal d’Anglais, et l’union se 
fait complète dès qu’il s’agit d’inviter un hôte de marque. Zuloaga, mis en goût 
par l'accueil fait l’an dernier à des œuvres de jeunesse ou de second rang, y 
envoie cette année ses maitresses pages : la Carmencita, qui ressemble à une 
fleur de grenadier, le Déjeuner sur la terrasse, etc. Quelques Russes d’un accent 
local authentique, surtout M. Mikulas Konstantinovitch Roerich, l’évocateur pres- 
tigieux du moyen âge slavo-tarlare, ne suscitent pas un moindre intérêt. Mais, 
pour en revenir aux artistes bohémes qui seuls importent aujourd’hui, notons 
surtout M. Viktor Stretti, avec un portrait d’acteur en costume de pierrot d’une 
facture bien personnelle, d’un coloris austère et d’une morne richesse de pâte, 
avec des mains nerveuses très expressives, et arrivons tout droit à l’exposition 
spéciale de M. Aloys Kalvoda. 

La voici bien, la nature bohéme avec la mélancolie de ses soleils voilés et la 
tristesse de ses horizons à perte de vue, qui ne sont ni de plaine, ni de montagne 
et où des impressions miséreuses et tragiques guettent le voyageur à chaque pas. 
Et ce sont les bouleaux forts et souples, les écorces d’argent en rude relief sur 
le ciel gris, les petites maisons blanches sous des chaumes mordorés. Une fois 
de plus se vérifie le fait que les plus tristes pays fournissent les plus beaux 
paysages. Et c’est d’une facture laineuse et souple, pas éloignée de l’apparence 
d’un envers de tapisserie où n’auraient été employées que des soies grises. C’est 
peint de verve, joyeusement, sainement, fortement. Les délicatesses sont toutes 
de vision et jamais de pratique. Et les différences de caractère entre les sols 
tchèques, moraves et slovaques sont étudiées, rendues avec une probité supé- 
rieure. Le géologue et le minéralogiste {chèques peuvent être satisfaits de 
M. Kalvoda au même litre que le critique de passage. Les premiers se reconnais- 
sent chez eux, l’autre sent bien qu’il est à l'étranger. Certains ne lui ménagent 
qne trop l’occasion de se retrouver en France, en Allemagne ou en Angleterre. 

Ce serait un curieux chapitre de l’histoire de l’art moderne à établir que 
celui qui limiterait avec une extrême précision la part de l’apparente influence 
française sur les artistes d'aujourd'hui en Bohème. A visiter n'importe quelle 
exposition Manes de ces cinq ou six dernières années, un observateur. attentif et 
un peu ironique, au courant par ailleurs des expositions d'étrangers organisées 
par la vaillante Société et des petits voyages accomplis à droite et à gauche par 
chacun de ses membres, pourrait se livrer au malin plaisir de décomposer bien 
des succès et bien des « individualités » et d'établir un petit traité à peu près 
infaillible, une sorte de chimie tant du goût régnant que des techniques en 
faveur. Le résultat le plus clair en serait certainement de restreindre beau- 
coup ce qui revient d'influence à Paris. Ce n'est pas tant l’impressionnisme 
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Irançais qui a amené tous ces messieurs à adopter des touches par filaments ou 

par taches, que le maniement du pastel et les recherches décoratives auxquels 
; at can 

tous se sont plus ou moins livrés pour composer des affiches, des couvertures de 


PORTRAIT DE M. EDVARD MUNCH PAR LUI-MEME, LITHOGRAPHIE 


livres et de musique, des lithographies, des images murales et méme des gra- 
vures en le moins de tons possible. Or, ce courant-la vient d’Allemagne et parti- 
culièrement de l’école de Carlsruhe. I1 faudra avoir bien soin de se garer plus 
tard d'accorder, tant en Autriche qn’en Allemagne, à l’impressionnisme français 
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l'impulsion prépondérante dans la formation d’une véritable manière moderne, 
née dans ces pays-là avant tout des nécessités des métiers graphiques compris 
d'une toute autre façon que celle dont on les restaurait en France au même 
temps. Pour s’en convaincre, il n’y a qu’à comparer, en établissant les dates, les 
premières lithographies en plusieurs tons de MM. Steinhausen et Hans Thoma 
qui ont engendré le mouvement, avec les lithographies contemporaines de 
France qui se gardaient si soigneusement des séductions réputées alors héré- 
tiques de la couleur, ou bien une estampe aujourd’hui même de M. Hans von 
Volkmann avec une de M. Henri Rivière. La peinture des artistes de Manes 
résulte, en tous cas, autant des mêmes faits que de tout ce que la jeunesse de ces 
messieurs devinait et grillait de connaître de la France et des luttes impres- 
sionnistes. Quand ils en ont de leurs yeux vu quelque chose, leur siège était fait 

ils étaient arrivés à des procédés impressionnistes par les crayons de couleur. 

Il leur est resté de ce juvénile désir de prendre part à de grandes disputes 
esthétiques une bienveillance a priori pour tout ce qui fait pousser les hauts 
cris à l'étranger. Sans son Balzac, jamais Rodin n'aurait eu d'exposition à 
Prague et son séjour n’y aurait pas revêtu les allures de triomphe que l'on sait. 
Si les hôteliers de Christiania n’avaient pas refusé d’abriter en la personne d’un 
de leurs compatriotes, le fauteur de peintures si anormales de fond comme de 
forme, et si le Rudolfinum n’en avait pas dissimulé quelques-unes avec d’amu- 
santes pudeurs à l’une de ses dernières expositions, nous y aurions perdu le 
beau tapage qui s’est mené ce printemps autour du pavillon Manes rempli 
d'œuvres horrifiautes de M. Edvard Munch. En quelques mots voici ce dont il 
s’agit. Un jeune Norvégien réfléchi, misanthrope et taciturne, de la race des Ibsen 
et des Strindberg, doué d’un incontestable talent de portraitiste, voit en laideur 
simplifiée les choses et les gens, et s’exerce à les traduire avec une naïveté enfan- 
tine en dépit d’uue forte éducation artistique. Il sait le français; il sait donc 
quelque chose de Henry de Groux, de van Gogh, de Gauguin, des Indépendants, 
avec lesquels il se sent des affinités. Mais, comme ila quelque chose à dire et les 
moyens de se passer de succès, il se crée une langue à sa guise et nous raconte. 
par un dessin attentif au seul mouvement et par des dissonances de couleurs 
fielleuses et vénéneuses, l'alcoolisme et l’avortement, les comédies de la 
maladie et de la mort, de l’abrutissement et du vice, et la laideur fantastique et 
grave des foules contemporaines. Il se sert pour cela de colorations agressives 
et virulentes, destinées à augmenter la dérision et l’épouvante. Il n’y a de quoi 
ni s’enthousiasmer tant, ni crier tant : c’est une forme moderne, un peu plus 
morbide qu’autrefois, parce que à prétentions scientifiques, du goût macabre. 
Cela ressort de l’hôpital en même temps que de l’art. Enregistrons et passons 
sans applaudir et surtout sans sourire. Il y avait, il y a peut-être encore, en 
M. Edvard Munch l’étoffe d’un grand artiste ; et même à lui refuser tout, si l’on y 
tient, une chose doit lui rester : l'estime que l’on doit à quiconque demeure opi- 
niâtrément son propre maitre, 
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HISTOIRE DE LA FAIENCE ARTISTIQUE DE MOUSTIERS, 
par l’abbé H. RequiN. Tome Ie"!. 


Depuis que le goût des amateurs et collectionneurs 
s’est appliqué à la recherche des pièces de céramique 
d'autrefois, les faïences de Moustiers jouissent d’une ré- 
putation des plus méritées. Déjà au xviie siècle, on tenait 
en haute estime les produits des fabriques établies dans 
ce pays de Provence, perdu dans les premiers contre- 
forts des grandes Alpes. L’abbé Delaporte, auteur du Voya- 
geur françois, écrivait, en effet, que la manufacture de 
Moustiers passait pour être « la plus belle et la plus fine du royaume ». 

A la Révolution, malheureusement, la faveur du public se détourna des 
anciennes faiences : chacun sait que c’est seulement depuis une cinquantaine 
d'années qu’a cessé cette sorte de disgrace. Auparavant, les possesseurs de pièces 
fabriquées à Moustiers, comme d’ailleurs à Marseille, à Rouen, à Nevers, les trai- 
taient avec le dernier mépris, les jetaient au fond de leurs placards, les relé- 
guaient au plus obscur de leurs greniers, quand ils ne s’en servaient pas comme 
de cibles pour l'essai de leurs fusils de chasse. 

Lorsque les premiers collectionneurs se trouvèrent en présence de 
nos faiences, ils ne surent pas trop à qui les attribuer; le nom du pays d’origine 
était oublié, on hésitait entre Rouen et Marseille. M. Riocreux, conservateur 
du musée ce Sèvres, en 1856, commença la réaction en faveur de Moustiers. 
Depuis cette date un peu lointaine déjà, les publications de MM. Bondil, 
Davillier, Doste, Fouque et Édouard Garnier ont remis complètement en hon- 
neur les vieilles manufactures de cette localité. Il n’est aujourd’hui personne 
s’occupant de céramique à qui les noms des Clérissy, des Viry, des Olérys, des 
Laugier et des Fouque ne soient familiers. On sait aussi que ces personnages 
étaient presque tous de véritables artistes et que leur influence s’est étendue 
dans tout le sud-est de la France, pour ne pas dire davantage : à Goult, Varages, 
Avignon, Marseille, Montpellier, etc., les faienciers ont souvent pris modèle sur 


eux. 
Cependant, si l’on était maintenant d’accord pour reconnaître l'importance 


des manufactures de Moustiers et les qualités de leurs produits (M. Garnier 
n’a-t-il pas lui-même confirmé l’appréciation qu'avait émise jadis l’abbé Dela- 


1. Paris, Rapilly, 1903. In-4°, de xvi-304 pages, avec 15 planches, dont 7 en couleurs. 


348 | GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


porte?), on ignorait encore bien des faits de leur histoire, bien des délails de 
leur fabrication. Le dernier auteur qui ait traité cette question, M. Fouque, 
avait essayé d'apporter la lumière sur les points obscurs et d'écrire son livre 
avec pièces à l'appui : par malheur, il y avait mis trop de parlialité vis-à-vis 
de ses ancêtres faienciers, et puis ses recherches avaient été vraiment trop 
incomplèles. 

Il appartenait à M. l'abbé Requin, déjà si avantageusement connu par ses 
découvertes sur les artistes d'autrefois, de combler, je ne dirai pas toutes les 
lacunes, mais la plus grande partie, et d'écrire une histoire tout à fait définitive 
de la faïence artistique de Moustiers. Grâce aux abondantes archives nolariales 
qu’il a eu le soin de compulser entièrement, grâce aux archives paroissiales et 
communales qu’il a explorées à fond, il a pu non seulement retracer la biogra- 
phie des fabricants et de leurs collaborateurs, apprentis, tourneurs, peintres, 
mais encore montrer leurs procédés de fabrication, de décoration, de cuisson, puis 
d'expédition et de vente des pièces ouvrées par eux. 

Les origines d’un art comme celui-ci et les débuts de la transformation d'un 
atelier de potier en celui de faiencier sont toujours difficiles à saisir; pourtant, 
M. l'abbé Requin est parvenu à reconnaître que Moustiers, au milieu du 
xvue siècle, était un véritable centre pour la fabrication de poteries plus ou 
moins grossières, d'usage vulgaire, souvent sans émail ou recouvertes d’un émail 
épais et sale. C’est à l’un des ouvriers adonnés à ce métier, à Pierre Clérissy, 
alors âgé de vingt-huit ans environ, que le titre de faïencier fut donné pour la 
première fois à Moustiers, le 24 avril 1679. IL était enfant du pays, fils et petit- 
fils d’autres potiers de terre; même on ne le voit pas aller au dehors faire son 
apprentissage. 

Chose remarquable : la même anne: son frère aîné Joseph, établi à Marseille, 
recevait la qualification de « maître faiseur de fayance », sans que l’on sache 
davantage à quelle école il s'était instruit. La tradition veut, il est vrai, que des 
religieux Servites, établis à Moustiers, aient communiqué leur secret aux Clé- 
rissy; le fait est-il vrai? Qui le saura jamais? La découverte d'une Vierge en 
argile, moulée en pleine pâte, recouverte d’un émail grossier, peinte de diverses 
couleurs et portant sur son socle (reproduit en tête de cet article) les initiales 
P. C. avec la date de 1668, donne lieu cependant de supposer que, dès ce mo- 
ment, Pierre Clérissy se livrait à des essais de son nouvel art. 

Nous n’avons pas à suivre ici la destinée de chacun des maîtres fabricants 
signalés; il serait trop long d'esquisser seulement la carrière des Clérissy, 
dont le dernier, devenu seigneur de Trévans et de Saint-Martin, continuait à faire 
marcher sa manufacture malgré son anoblissement et le titre de secrétaire du 
roi qu'il avait recu; des Viry, qui ont décoré de leurs peintures tant de pièces 
remarquables; de Joseph Olérys, qui introduisit à Moustiers la décoration poly- 
chrome; des Laugier, des Fouque, des Pelloquin, des Thion, des Nivière, des 
Roux, des Thomas, des Chaudon, des Chais, des Jauffret, des Ferrat, des Berbé- 
gier, des Berge, des Féraud, etc., qui tous, avec plus ou moins d’habileté et de 
bonheur, ont contribué à propager la renommée des faiences de leur pays. Il 
faut lire l'ouvrage de M. l'abbé Requin pour voir avec quelle précision les docu- 
ments d'archives ont permis de suivre leurs travaux. 


Dans ce tome I** (car nous n'avons ici qu'un premier volume), M. l'abbé 
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Requin, après avoir étudié les principales fabriques de Moustiers et retrace ou 
histoire avec plus ou moins de détails, selon leur importance, après avoir même 
donné l'inventaire de quelques manufactures, consacre une seconde partie à la 
description des faiences, à leur diffusion, à l'influence qu’elles ont exercée et 
surtout à la technique de leur fabrication. 

La première période se distingue par le décor en camaïeu bleu sur fond 
blanc; il appartient surtout aux Clérissy. Parfois pourtant, surtout à l’origine, 
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SAINT CHRISTOFLE, PLAQUE EN FAIENCE DE MOUSTIERS 


(Église paroissiale, Moustiers). 


certaines pièces en bleu ont été serties au violet de manganèse. Cette période, 
qui embrasse les vingt dernières années du xvn° siècle et le premier tiers du 
siècle suivant, a produit ces splendides plats bleus, décorés de sujets de chasse 
d’après Tempesta, ou ornés au centre de grands écussons armoriés avec sup- 
ports et cimiers ; plus tard, les pièces de style Bérain. A vrai dire, les faienciers 
de cette époque ne copiaient pas seulement les dessins de ce maître, mais 
aussi ceux de Sébastien Le Clerc, de Bernard Toro et d’autres. « Cette décora- 
tion », dit É. Garnier, si compétent en la matière, «formée de gracieux entrelacs 
au milieu desquels se jouent des figures de nymphes, de satyres et d’Amours, et 
qu’accompagnent des baldaquins, des cariatides, des gaines et des lambrequins 
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arrangés avec autant de goût que de hardiesse, est exécutée le plus souvent 
avec une habileté et un soin extrêmement remarquables. » 

L'arrivée d’Olérys, qui apportait d’Alcora de nouveaux procédés, marqua le 
début d’une seconde période, caractérisée par la polychromie du décor. Les trois 
ou quatre couleurs usités (brun, jaune, vert ou bleu et violet) s’appliquérent 
d'abord nalurellement sur les faiences de style Bérain; mais les variétes se firent 
rapidement nombreuses. On a signalé successivement le décor à guirlandes de 
fleurs au marli, entremélées quelquefois de médaillons (dieux de l'Olympe 
Amours, oiseaux, portraits), avec, au centre, des sujets mythologiques; le décor 
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PLAQUE D'APPLIQUE EN FAIENCE DE MOUSTIERS 


(Collection Mathieu, à Moustiers.) 


en style rocaille, avec ou sans guirlandes, avec ou sans drapeaux; le décor dit 
à la fleur de pomme de terre; le décor à grotesques, si commun sur les pièces 
du milieu du xvin siecle; le décor chinois. 

Enfin arrive, comme dans toute industrie d’art, la décadence. Les fabricants 
de Moustiers, pour obéir au goût de leurs clients, copient fous les genres: produits 
de Lyon, Turin, Rome, Strasbourg, Saxe, Chine; ils imitent même la porce- 
laine, ce qui a fait croire qu'ils en avaient cuit. Telles étaient leurs œuvres 
à la veille de la Révolution. Celles qu’ils créèrent après 1789 ne méritent plus 
de retenir l'attention; leur industrie se traîne dans le médiocre et le commun 
jusqu’à l’extinclion de leur dernier four, il y a quelque trente ans. | 

Passons sur la technique et le commerce des fabriques, pour signaler rapide- 
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ment la troisième partie du livre de M. l'abbé Requin, le « Dictionnaire des faien- 
ciers ». Tous ceux qui, à un titre quelconque, ont collaboré à la fabrication des 
faiences ont ici leur article biographique ; on y trouve l’indication succincte et 
précise des documents qui les concernent. Des tableaux généalogiques permettent 
encore au lecteur de se reconnaître parmi les différents représentants des familles 
importantes. 

L'ouvrage se lermine enfin par un appendice intitulé : « Notes pour servir 
à l'histoire de la faïencerie de Saint-Jean-du-Désert ». Cette manufacture 
a quelque rapport avec celles de Moustiers, par Joseph I* Clérissy, que nous 
avons déjà cité comme frère aîné de Pierre I°", fondateur de l’industrie mousté- 
rienne. 

Le livre de M. l'abbé Requin est donc très complet; illustré de planches en 
couleurs, presque toutes dues à l’habile pinceau du regretté Edouard Garnier, 
de phototypies et de simili-gravures, c'est un véritable ouvrage de luxe, en même 
temps que d’érudition. 

Le tome II, d’après l’annonce qui en est faite, indiquera les principales col- 
lections publiques ou privées présentant les plus belles faïences, donnera le relevé 
des marques, la reproduction des pièces rares ou curieuses, la nomenclature 
des sources où les peintres ont pris la plupart de leurs sujets, et, pour terminer, 
la liste des divers blasons que l’auteur aura pu relever sur les produits des 
manufactures de Moustiers. Souhaitons qu’il soit bientôt publié; il sera, en 
quelque sorte, l'illustration du vo:ume dont nous venons de présenter le résumé. 
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CHARLES EPHRUSSI 


Ce fut, pour tous ceux qui le connaissaient, une stupeur et un 
chagrin profonds que d'apprendre, vers la fin du mois de septembre 
dernier, la maladie soudaine, puis la mort de l’homme aimable et 
bon, de l'intelligence d'élite qu'était Charles Ephrussi. Il avait 
réuni dans la société parisienne, surtout dans le monde des arts et 
des lettres, des amitiés nombreuses, tout naturellement suscitées 
par le charme et la sûreté de son commerce, l'élévation de son 
esprit, la délicatesse de son cœur. Il suffisait de l’approcher pour 
être séduit par la distinction de ses manières, conquis par son 
affabilité, l’attrait de sa conversation fine et instructive, son carac- 
tère généreux et enthousiaste, et, par-dessus tout, cette infinie 
bonté qui restera le trait distinctif de sa physionomie et qui le 
faisait se dévouer avec tant d’abnégation à ceux qu'il aimait. 

Aussi, rarement obsèques furent plus touchantes, par l’affliction 
sincère qui se lisait sur les visages des assistants; tous sentaient ce 
qu'ils perdaient en celui qui les avait quittés : un cœur affectueux, 
un esprit qui, ainsi que l’écrivait Je marquis de Chennevières d’un 
des plus chers amis de Charles Ephrussi, le vicomte Both de Tauzia, 
« avait appliqué à une carrière où ne sont requis que des instincts 
de goût et d'intelligence spéciale, bien vite acquis par sa délicatesse 
de nature, les qualités et la conduite du plus galant homme ». 

Comme amateur d’art et historien, non moins que comme homme 
privé, Charles.Epbrussi, en effet, avait conquis une situation privi- 
légiée faite d'estime et de respect, et le couronnement en avait été 
la direction de cette Gazette où, dès l’âge de vingt-six ans, il faisait 
ses débuts. 
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I] était né à Odessa le 24 décembre 1849, et, après des études 
poursuivies à Vicnne et dans sa ville natale, était venu se fixer à 
Paris en 1871. Tout de suite il s’imposa à l'attention par l'intérêt 
qu'il portait à l’art ancien et moderne, par son érudition, par la 
sûreté de son goût. Ses préférences allèrent d’abord à la Renais- 
sance. Vers 1872, il faisait, en compagnie d’un de ses amis, collec- 
tionneur avisé de l’art italien, un voyage outre-monts d'où il rap- 
portait, entre autres œuvres intéressantes, plusieurs plaquettes et 
médailles et un buste de Jeune faune en terre cuite émaillée attri- 
bué à Luca della Robbia, qui était resté un des morceaux les plus 
précieux de sa collection. Il lui avait donné pour cadre, chez lui, 
une niche somptueuse formée de broderies italiennes du xvi’ siècle, 
qu’accompagnait un lit de parade tendu de semblables étoffes : on 
peut voir la reproduction de ces deux curieuses pièces dans le 
Musée graphique d'Ed. Lièvre. Il avait acquis également, alors, de 
belles tapisseries du xvi° siècle, à fond d’argent, d’après des cartons 
de Raphaël, qu’il montra à l'Exposition historique de l’art ancien 
au Trocadéro, en 1878, avec son buste de Jeune faune, un char- 
mant Bambino en marbre de l’école de Donatello et des émaux de la 
Renaissance française. Plus tard, il devait peu à peu se détacher de 
cette époque et se tourner de plus en plus vers le xvim° siècle 
français, les productions de Meissen et de l’Empire, dont il avait 
réuni un ensemble de créations de premier ordre, sans compter un 
choix remarquable d'œuvres de l’école impressionniste '. 

Il avait été, en effet, un des premiers à comprendre et à soutenir 
l'effort de la jeune école du plein air, notamment de Renoir, auquel, 
tandis que l'artiste était encore violemment discuté, il amenait des 
commandes, de Manet auquel il achetait plusieurs tableaux, dont 
l'un, une savoureuse nature morte, a figuré à la Centennale de 1900, 
Manet qu'il devait jusqu’au bout, jusqu'aux heures douloureuses de 
la fin, environner d'affection réconfortante. Son goût, d’ailleurs, sans 
parti pris d'écoles ni de formules, le portait d’instinct vers les artistes 
d'élite : Puvis de Chavannes et Gustave Moreau (duquel il possé- 
dait le grand tableau Médée et Jason) étaient devenus également ses 
amis, et à Vheure où tous deux étaient encore livrés à l’incompré- 
hension du public. Rôle admirable, en vérité, que celui, ainsi rempli 
par lui, de confident et de défenseur du génie méconnu! Mais c’est 


1. Jules Laforgue, dans une lettre, datée du 5 décembre 1881, publiée par la 
Revue Blanche (1°* septembre 1896), a joliment évoqué quelques tableaux de 
celte collection. 
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avec Léon Bonnat et Paul Baudry qu'il avait commencé par se lier. 
Il avait suivi avec une sympathie toujours croissante leurs travaux 
et leurs succès, avait pris le plus vif intérêt à la formation puis à 
l'enrichissement de la belle collection de dessins de maîtres réunis 
par le premier, avait fait, pour ainsi dire, partie de la famille de 
Baudry : c'est un touchant hommage d'amitié toute fraternelle que 
le livre, écrit avec tant de piété, qu'il a consacré à cet ami très cher 
et où sont évoquées, de façon si vivante et si fidèle, sa figure et son 
art élégant. Et de combien d’autres artistes, tous marquants dans 
l'histoire de notre école moderne, n’a-t-il pas été le compagnon 
dévoué, souvent même le conseiller : rappelons seulement le nom 
du pauvre Ary Renan, trop tôt enlevé à la peinture et à cette Gazette, 
où, pendant plusieurs années, il travailla aux côtés de Charles 
Ephrussi. 

L'art ancien, pour cela, n'était pas abandonné. En février 1876, 
le jeune amateur débutait dans ce recueil par une étude sur Jacopo 
de Barbarj où, avec une pénétration très grande, il établissait les 
rapports qui avaient dû exister entre le Maître au Caducée et Dürer 
et faisait connaître un bas-relief en bronze inédit de l'artiste véni- 
tien, appartenant à M. Gustave Dreyfus. Et, la même année, il 
commençait, par une importante étude sur Le Triptyque d'Albert 
Dürer exécuté pour Jacob Heller, complétée par un article publié 
dans la Chronique des Arts du 11 août 1877 : A propos du tableau 
d’autel de Heller et de Jacopo de Barbar] (Réponse à M. Thausing), la 
série de ses beaux travaux sur Dürer qui le placèrent si haut dans 
l'estime du monde savant. Durant plus de deux ans, de 1877 à 
1879, se succédèrent dans la Gazette ces articles, d’une documenta- 
tion si exacte et si complète, d’une critique si intelligente, sur Les 
Dessins d'Albert Dürer, qui, réunis ensuite en volume, devaient 
constituer son ouvrage capital, un livre définitif qui lui vaudra tou- 
jours la reconnaissance des amis de Dürer et de tous les travail- 
leurs, Le maitre de Nuremberg, d’ailleurs, devait rester longtemps 
l’objet de ses études et lui fournir encore pour la Gazette et la 
Chronique Voccasion d’autres articles : Deux portraits de Dürer 
(1878), À propos du portrait de Lucas de Leyde par Albert Dürer 
(1878), Quelques remarques à propos de l'influence italienne dans 
une œuvre de Dürer [la gravure L’Effet de la jalousie] (1878), Manu- 
scrit du voyage d'Albert Dürer dans les Pays-Bas (1879), Un voyage 
inédit d'Albert Dürer (1880), La copie de l'Assomption du tableau 
d'autel de Heller (1880), Deux portraits dessinés par Albert Dürer 
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(1881), Note sur la prétendue trilogie d'Albert Dürer : le Chevalier, 
le Diable et la Mort, la Mélancolie, Saint Jérôme dans sa cellule 
(1881), Les fac-similés des dessins d'Albert Dürer publiés par M. Fré- 
déric Lippmann (1885). 

Il ne se confine pas, d’ailleurs, dans une époque, s'intéresse 
à toutes les formes d’art : en même temps qu'il fait admirer le 
maitre allemand, il signale la beauté particulière des Laques japonais 
au Trocadéro (1878) et de cet art nippon qu’il avait appris à admirer, 
un des premiers en France, en compagnie des Cernuschi — un autre 
de ses intimes, — des Goncourt, des Duret et des Burty, et dont le 
prestige, à cette Exposition de 1878, triomphait. 

Ardent et actif, il ne lui suffit bientôt plus de voir, d'étudier et 
de collectionner. En 1879, il décidait un de ses amis, amateur 
comme lui, M. Gustave Dreyfus, à tenter de compagnie une de ces 
expositions rétrospectives comme il s’en fait trop peu chez nous et 
comme on n’en avait pas encore vu de semblable : une réunion de 
dessins de maîtres anciens. Elle eut lieu à l'École des Beaux-Arts, 
et l’on en sait le résultat; rarement plus belle fête d’art fut offerte à 
Paris : 674 dessins des plus célèbres collections racontaient la 
pensée des maîtres, de Giotto à Prud’hon; dix mille francs de béné- 
fices nets récompensaient l’entreprise, et un juge expert entre tous, 
le marquis de Chennevières, la commémorait ici dans une série d’ar- 
ticles de haute valeur, complétés par un Appendice où Charles 
Ephrussi réparait de façon charmante, avec une compétence non 
moindre, les omissions volontaires du trop modeste collectionneur. 

Un si beau succès devait encourager les organisateurs à pour- 
suivre ces intéressantes manifestations d'art. L'année suivante, ils 
réunissaient, sous les auspices de la Société du Musée des Arts déco- 
ratifs (Charles Ephrussi faisait partie du comité depuis la fonda- 
tion, en 1877), une nouvelle et très belle exposition de dessins an- 
ciens, mais, cetle fois, limitée à l’art ornemental : 704 pièces de 
choix que présentait de nouveau, dans la préface du catalogue, le 
marquis de Chennevières, et que le comte Clément de Ris étudiait 
dans la Gazette. 

Cela n'empêche pas Charles Ephrussi de suivre en même temps, 
avec un vif intérêt, une exposition toute diverse: celle des Artistes 
indépendants à la rue des Pyramides; et, avec un beau courage, trés 
méritoire alors, en termes d’une rare sagacité, il vante ici le mérite 
des Caillebotte, des Degas, des Berthe Morisot, des Mary Cassatt, 
des Bracquemond, des Raffaélli, Il manifestait également sa sym- 
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pathie à l’exposition de Claude Monet qu’organisait à celte même 
date une vaillante revue, La Vie moderne, dirigée alors par l'éditeur 
Charpentier et à laquelle il avait amené la collaboration du poète 
Jules Laforgue, son secrétaire. 

Enfin, en 1882 (année où la croix de la Légion d'honneur récom- 
pensait les services déjà nombreux rendus par lui aux arts), il diri- 
geait, à ’Orangerie des Tuileries, de concert avec l’Union centrale 
des Arts décoratifs, une exposition de huit panneaux inédits de 
son ami Paul Baudry; puis, en 1883, à l’École des Beaux-Arts, au 
profit de la Société philanthropique, l'Exposition des Portraits du 
siècle (1783-1883), dont l’éclatant succès suscita, deux ans plus 
tard, une seconde exposition du même genre; en 1892, une autre 
fête non moins neuve et captivante : l'Exposition des Arts au début 
du siècle, comprenant un choix de meubles, tapisseries, porcelaines, 
objets d’art de l’époque du premier Empire, dont plusieurs offraient 
l'attrait de souvenirs historiques; et l'Exposition des Portraits de 
femmes et d'enfants à l’École des Beaux-Arts, en 1897, lui devait 
aussi une grande part de son intérêt. 

Très répandu dans le monde, fréquentant dans des salons comme 
celui de la princesse Mathilde toute l’élite intellectuelle de ce temps, 
pas une entreprise artistique ou bienfaisante ne se créait sans 
qu'on fit appel à ses connaissances, à son activité, à son inépui- 
sable dévouement. C’est ainsi, encore, qu’il fit partie, dès sa 
fondation par la comtesse Greffulhe, de la Société des Grandes 
auditions musicales, où ses conseils étaient très appréciés et où il 
s’employa avec ardeur, notamment, à la remise en lumière d'Israël 
en Égypte de Hændel, de Béatrice et Bénédict et des Troyens à Car- 
thage de Berlioz, aux représentations wagnériennes du Nouveau- 
Théâtre en 1899 et du théâtre du Chateau-d’Eau en 1902, à la saison 
italienne dernière. 

Ces brillantes campagnes ne faisaient nul tort au travail patient 
et plus durable du cabinet. L'exposition des dessins de maîtres non 
seulement avait établi d’étroits rapports entre Charles Ephrussi et le 
marquis de Chennevières, mais encore l’avait introduit dans la con- 
naissance des hommes de haute valeur qui présidaient aux destinées 
des Musées nationaux, entre autres Barbet de Jouy, Clément de Ris, 
et surtout le conservateur du département des peintures et dessins, 
le vicomte de Tauzia. Bien vite, entre ces deux connaisseurs per- 
spicaces qu'animait un même amour pour les maitres, entre ces 
deux esprits délicats que rapprochait une même élégance morale, 
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une intimité s’établit dont le marquis de Chenneviéres, dans ses 
Souvenirs d’un directeur des Beaux-Arts, a rappelé des particularités 
qui révélaient, dit-il, en Charles Ephrusssi « un cœur point banal, 
haut et tendre à la fois ». On sent, dans les lignes émues que celui-ci 
consacrait, le 1e août 1888, dans la Gazette, à son ami défunt, la 
vivacité et la profondeur de cette affection. On y trouve aussi un 
tableau pittoresque des réunions intimes qui se tenaient dans « cette 
vieille maison du Louvre » dont Charles Ephrussi, au cours de la 
notice qu’il écrivait six ans auparavant sur Clément de Ris, parlait 
déjà avec la tendresse qu'il lui conserva toujours. « Le samedi, à la 
sortie de l’Institut, qu’on apercevait par delà la Seine des fenêtres 
du cabinet de Tauzia, quelques intimes, Bonnat, le marquis de 
Chennevières, le prince d’Arenberg, MM. Buon et Barbet de Jouy, 
montaient volontiers son escalier sans fin pour s’entretenir avec lui 
des choses de l’art. Que de bonnes heures n’avons-nous pas passées 
dans ces familières et instructives causeries, où tout était admis, 
sauf le pédantisme! Que d’utiles choses on y apprenait presque 
sans s’en douter! Que de voyages sans fatigues, en ces bons fau 
teuils du Louvre, à travers tous les musées d'Europe! » 

Il ne s’agissait pas d’ailleurs que de causeries entre Tauzia et 
Ephrussi, mais de collaboration active : le conservateur, lors de la 
rédaction de son excellent catalogue des dessins du Louvre, avait 
chargé son ami de toute la partie concernant les maitres allemands, 
et c’était Charles Ephrussi qui, avec Emile Molinier, s’était fait 
en outre son correcteur, son rédacteur de tables, son donneur de 
bons à tirer. I] était devenu même son collaborateur dans l'enri- 
chissement du musée: lui qui racontait dans la Gazelte, en février 
1881, comment entrèrent au Louvre, grâce à Tauzia, la fresque de la 
Crucifixion de Fra Angelico et le Portrait de magistrat de Ghirlan- 
dajo, aurait pu, en parlant un an plus tard de la précieuse acqui- 
sition des fresques de Botticelli provenant de la villa Lemmi, 
revendiquer une part dans cette nouvelle conquête, car ce fut lui, 
croyons-nous, qui se chargea de la difficile mission de les ramener 
à Paris. 

Les travaux qu’il conduisait avec Tauzia, et la connaissance par- 
faite qu'il avait de la belle collection de dessins léguée au Louvre, en 
1878, par His de la Salle, valaient aussi à la Gazette une importante 
étude de sa main sur cet ensemble de pièces remarquables lors- 
qu’elles furent installées, en 1882, d’une façon digne d'elles. C'est 
au Louvre aussi qu'il avait puisé, trois ans auparavant, les intéres- 
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sants documents qu’il publiait ici sous le titre: /nventaire de la col- 
lection de la reine Marie-Antoinette. 

Son ardeur est alors infatigable, sa curiosité des choses de l’art 
plus universelle que jamais : tour à tour, et avec une compétence 
qui dévoile l'étendue de ses connaissances et la sûreté de son juge- 
ment critique que servait une étonnante mémoire de l'œil, il parle 
des Médailleurs de la Renaissance, à propos des beaux travaux de 
Alois Heiss (1881 et années suivantes), du Freydal (1883), d'une 
Exposition d'œuvres de maîtres anciens des collections privées de 
Berlin (1884), d’ Adrien Brouwer (1884), de La Mosaïque de labside 
du Panthéon (1884), de La « Divine Comédie » illustrée par Sandro 
Botticelli (1885), de La Réouverture du foyer de l'Opéra et les pein- 
tures de M. Baudry (1885), des Dessins d'ornement de Hans Holbein 
le jeune (1887), des Xylographes vénitiens du xv° et du xvi’ siècle (1890) 
et de Zoan Andrea et ses homonymes (1891, ces deux travaux en 
collaboration avec le duc de Rivoli), de François Gérard (1890), de 
Simon-Jacques Rochard (1891), des Études d'art d'Edmond et Jules 
de Goncourt (1893), etc. !. 

Ces travaux si divers et si estimés, cette vaste culture générale, 
cette intelligence si haute et si Juste de toute l’évolution artistique, 
ce goût impeccable qu'il mettait avec tant de complaisance au ser- 
vice de ses amis, les relations, enfin, qu'il entretenait avec tous les 
grands historiens d’art d'Europe, prédisposaient admirablement 
Charles Ephrussi & prendre en main les destinées de cette Gazette 
dont il était devenu, en 1885, un des propriétaires, à y continuer 
les traditions de science sans pédantisme, d'indépendance d’esprit 
et de haute courtoisie des Charles Blanc, des Galichon, des Maurice 
Cottier, des Edouard André. Il en devint le directeur effectif en 
octobre 1894. Ce que furent pour la Gazette les onze années qui 
suivirent, il ne nous appartient pas d’en juger. Du moins nous 
est-il permis de dire que jamais peut-étre tache directoriale ne fut 
assumée avec plus de désintéressement, remplie avec plus de 
conscience et d’amour. Lui, dont la rare modestie et la distinction 
native avaient toujours eu horreur du bruit et de la réclame — il 
nous souvient comme il se récria à l’idée d'annoncer dans la Chro- 
nique sa promotion, il y a deux ans, au grade d’officier de la Légion 
d'honneur, — accepta sans fracas, sans autre ambition que de 
continuer à servir la cause de l’art, les devoirs nouveaux qui lui 


1, Nous donnerons dans le prochain numéro de la Chronique des Arts la biblio- 
graphie détaillée des écrits de Charles Ephrussi. 
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incombaient. Témoignant à quiconque venait frapper à sa porte 
une bonne grâce charmante, accueillant aux jeunes artistes comme 


il l'avait été à leurs aînés, il s'était fait — on peut l’affirmer sans 
crainte d'un seul démenti — des amis de tous ceux qui l'avaient 


approché. Chaque jour exact à son poste, prenant sa part de tout 
le travail, s’astreignant aux plus minutieuses besognes de correc- 
tion, soucieux sans cesse de perfection — ses collaborateurs le 
savent et lui furent reconnaissants maintes fois de ses remarques 
si fines et si justes, — il donnait à chacun l'exemple, et l'affabilité 
qu'il témoignait à ceux qui l’entouraient, son exquise bonté, fertile 
en attentions délicates, ajoutaient au plaisir de travailler avec lui 
à réaliser l'idéal qu'il s'était formé du recueil. 

Jours, hélas! trop vite écoulés... Nous ne verrons plus cette 
douce physionomie que la pointe de M. Patricot évoque ici une der- 
nière fois avec tant de délicatesse et de fidélité. Mais si le vide est 
grand maintenant dans notre chère maison, son souvenir, du moins, 
comme celui de ses éminents prédécesseurs, y reste, pour aider à 
poursuivre dans les mêmes voies l’œuvre à laquelle il avait donné 
tout son cœur. 
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QUELQUES ATELIERS D’IVOIRIERS FRANCAIS 


AUX XIIIe ET XIVe SIÈCLES 


(PREMIER ARTICLE) 


L ATELIER DU DIPTYQUE DU TRESOR DE SOISSONS 


Ye) ES ivoires gothiques nous sont parvenus en grand 
74 nombre, du xm’, du xiv° et du xv° siècle, et des 
statuettes, des diptyques, des autels portatifs se 
rencontrent dans la plupart des musées, des trésors d’églises 
ou des collections privées; pourtant, jusqu'à ces dernières 
années, aucune étude sérieuse n’en avait été tentée et nos 
renseignements se bornaient à quelques vagues données 
traditionnelles. Il était difficile, en vérité, quand l’histoire 
de la sculpture et de la peinture n'était pas faite, d'étudier 
un art qui dépend si intimement de celui des imagiers et 
des enlumineurs. Mais aujourd’hui que, grâce aux travaux 
de Courajod, la sculpture française nous est mieux connue, 
que l’histoire de la peinture, elle aussi, commence à se 
débrouiller, les notions sur les ivoires ont pu être préci- 
sées. Déjà M. E. Molinier, dans son Catalogue des ivoires du 
Louvre et dans un important chapitre de son Histoire géné- 
rale des arts appliqués à l'industrie? a présenté bien des 
idées ingénieuses qu’il a appuyées de renseignements 
exacts et d’observations très fines; MM. Vege, Schnut- 


gen et Semper se sont appliqués, après lui, à un travail 


4. Paris, 1896, in-8°. 

2. T. I. Les Ivoiriers. Paris, s. d., in-fol. Tout 
récemment, M. Alfred Maskell a publié un 
{ grand ouvrage général sur les ivoires : Ivories, London, 1905, in-8. 
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de classification, et grâce à eux, certaines séries ont pu être consti- 
tuées; plus récemment, des catalogues illustrés *, diverses exposi- 
tions rétrospectives aussi, ont mis au jour beaucoup de pièces incon- 
nues. Un peu d’ordre s'établit et la lumière se fait. Mais les séries 
déjà déterminées doivent être complétées et de nouvelles familles 
peuvent se reconnaître. Nous allons essayer de résumer ce que les 
monuments nous apprennent sur trois des groupes les plus impor- 
tants de la fin du xm° siècle et de la première moitié du xiv°. 

La France a été, pendant la période gothique, le grand centre de 
fabrication des ivoires; les autres pays, l'Italie, Allemagne, l’An- 
eleterre, en ont produit aussi, sans doute, mais l’ivoire était véri- 
tablement un article de Paris quis’exportait dans toute l'Europe sous 
la forme d'objets de dévotion ou de toilette. De ces ateliers pari- 
siens quelques-uns nous sont connus : celui de Jean le Scelleur * 
qui travaillait pour Philippe le Long et Mahaut, comtesse d'Artois, 
celui de Jean le Braellier *, fournisseur de Charles V, ceux de Jean 
de Coilly * et de Jean Aubert’, auxquels s’adressaient Philippe le 
Hardi, duc de Bourgogne et Charles VI, et nous savons aussi que, 
de ces ivoiriers, les uns étaient à la fois orfèvres, les autres ima- 
giers, ce qui leur donnait place dans les corps de métiers les plus 
honorables. Malheureusement, comme il arrive toujours dans l’his- 
toire de notre art francais du moyen age, il est impossible de mettre 
sur aucun des innombrables ivoires conservés le nom d’un artiste °, 
et si l’on veut reconstituer des ateliers, c’est uniquement aux ana- 
logies de style qu'il faut s’en tenir. 

Or, de tels groupements sont d'autant plus malaisés à tenter que 


1. Kgl. Museen zu Berlin. Beschreibung der Bildwerke der christlichen Epochen : 
Vege, Die Elfenbeinbildwerke. Berlin, Spemann, 1900, in-18; et Album chez 
Reimer, à Berlin, 1902, in-4°; — Kanzler, Gli avori dei musei profano et sacro 
della Bibliotheca Vaticana. Roma, 1903, in-fol.; — J. Destrée, Catalogue des 
ivoires des musées royaux des arts décoratifs. Bruxelles, 1902, in-8°; — sans 
compter W. Maskell, Description of the ivories in the South Kensington Museum. 
London, 1872, in-8°, — et J.-0. Westwood, A descriptive catalogue of the Fictile Ivo- 
ries in the South Kensington Museum. Londres, 1876, in-8°. 

2. Richard, Mahaut, comtesse d'Artois et de Bourgogne. Paris, 1887, in- 8°, p- 324. 

3. Labarte, Inventaire du mobilier de Charles V. Paris, 1879, in-4° (Documents 
inédits, p. 281). 

4. Prost, Inventaires mobiliers des ducs de Bourgogne. Paris, 1902-1903, in-8, t. I. 

5. Pinchart, Quelques artistes et artisans de Tournai. (Extr. des Bull. de l'Aca- 
démie royale de Belgique, 3° série, t. IV, 1882). 

6. Le nom de Jehan Nicolle, qui se rencontre sur un « baiser de paix » du 
British Museum, n’est pas une signature comme on l’a cru parfois (Cust, The Ivory 
workers of themiddle ages. London, 1902, in-16, p. 144); c’est un nom de propriétaire. 
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les divers ateliers qui travaillaient côte à côte n’ont pas eu sans 
doute chacun son style propre. Le chef d'atelier, le maître, donnait 
le modèle, comme il arrivait chez les miniaturistes', soit qu'il l’in- 
ventat lui-même, soit qu'il copiat dans des exemplaires illustrés du 
Miroir historial, de la Légende dorée ou dans des Évangéliaires, les 
sujets qu'il avait à traiter; il les disposait dans le cadre et exécutait 
l'ouvrage. Puis la pièce achevée, si elle plaisait, était répétée par les 
« valets » ; les ateliers voisins ne se faisaient pas scrupule de limiter, 
et les épreuves se succédaient, avec les seuls changements que récla- 
mait la piété individuelle des clients ou les déformations que pro- 
duisait à la longue la maladresse des copistes, jusqu’à ce qu'un autre 
type succédat à celui-là dans la faveur publique. Le meilleur modèle 
devenait vite anonyme, et c'est pourquoi il y a forcément quelque 
chose de factice dans cette détermination des ateliers; toutefois, en 
entendant l'atelier comme un groupement d'œuvres de même 
famille, la classification redevient logique et l’on reconnaitra, nous 
l’espérons. qu'elle peut être féconde. 

Les ivoires de la seconde moitié du xm? siècle, comme le Couron- 
nement de la Vierge et la Déposition de croix du Louvre, sont assu- 
rément les plus beaux qui aient été taillés au moyen âge; de tels 
ensembles nous sont malheureusement parvenus en petit nombre et 
ils demeurent isolés; il nous faut arriver aux dernières années du 
siècle pour rencontrer un atelier : c’est celui que nous appellerons 
l'atelier du Diptyque du Trésor de Soissons, du nom d’une des pièces 
capitaies qui en sont sorties, aujourd'hui au musée de South- 
Kensington. M. Veege l'a signalé*, il y a quelques années déjà, et 
c'est assurément un des groupes les plus importants de l’ivoirerie 
française. Non seulement le style en est admirable et peut se com- 
parer à celui des plus remarquables sculptures et miniatures con- 
temporaines, mais cet atelier semble avoir inventé un type qui se 
continuera, légèrement transformé seulement, pendant plus d'un 
siècle jusqu’à la décadence de l’art de l’ivoire : le diptyque, où, 
sur des registres réguliers, et passant de l’un à l’autre, se déroule 
tout au long une histoire évangélique. C'était le plus commode 
des autels portatifs, puisque les deux feuillets, reliés par des char- 


4. Henry Martin, Les Esquisses des miniatures (Revue archéologique, 4° série, 
L. IV, juillet 1904), et Les Miniaturistes à l'Exposition des Primitifs français (Bul- 
letin du Bibliophile, 1904-1905). 

2, Ausstellung von Kunstwerken des Mittelalters und der Renaissance aus Berliner 
Privatbesitz (chapitre de M. Voege sur les Ivoires). Berlin, 1899, in-4°. 
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nières, se repliaient l’un sur l’autre et bravaient ainsi les risques 
des voyages; c’étaient aussi, au besoin, des plaques de reliures que 
les orfèvres sertissaient dans de somptueux encadrements d’or et 
de pierreries. 

Les monuments qui nous sont parvenus de l’atelier du Dipiyque 
du Trésor de Soissons sont très homogènes de style, et ce style est 
supérieur à celui de tous les diptyques connus par sa grandeur 
et par son sérieux; ils se distinguent aussi par une extrême richesse 
architecturale. Non seulement, comme à l'ordinaire dans les ivoires 
gothiques, chaque registre est orné d’arcatures; mais, dans les écoin- 
çons entre chacune d’elles, des contreforts apparaissent flanqués 
encore d’arcatures aveugles, et le haut des volets, au lieu d’être coupé 
droit, se termine par des gâbles percés de rosaces et de trilobes, 
alternant avec des pinacles en forme de clochetons'. Ce somptueux 
décor est propre à cet atelier, et à lui seul; mais, à côté des carac- 
tères communs, des différences se remarquent, notamment dans les 
sujets traités, voire dans la disposition générale, et il semble qu'on 
puisse répartir en trois groupes les pièces sorties de l'atelier”. 

Le premier groupe se compose : d’un diptyque de la collection 
Wallace, à Londres (n° 437); d’un autre de la collection Basilewsky, 
au musée de l’Ermitage de Saint-Pétersbourg (n° 100 du catalogue 
Darcel); d’un volet de la collection Salting, à Londres, et d’un 
diptyque du Musée chrétien du Vatican (pl. xvu du catalogue). C’est 
l’histoire de la Passion que Vivoirier y a racontée, dans tous ses 
détails et en suivant, comme toujours, rigoureusement le texte évan- 
gélique ou les traditions : ainsi, aux diptyques Wallace et Basilewsky 
on voit, en lisant de haut en bas et de gauche à droite : Judas dis- 
cutant le prix de sa trahison, Judas recevant la bourse, le Baiser 
de Judas et l’Arrestalion du Christ, Judas pendu, le Christ conduit 
devant Pilate, Pilate se lavant les mains, la Flagellation, la Montée 


1. M. Vœge rapproche ce décor architectural de celui de la cathédrale de 
Bourges, mais il semble plus voisin de celui des piédroits de la porte nord de 
Notre-Dame de Paris; aussi bien nous avons peine à croire que l’on puisse tirer 
aucune indication de provenance de ces architectures absolument convention- 
nelles. 

2. Il est fâcheux qu'aucune pièce de cet atelier n'existe plus en France : un 
seul fragment ou plutôt un débris s’en trouve au musée de Cluny (n° 1062) où 
l’on distingue encore quelques restes d'une Montée au Calvaire, de la Descente 
aux Limbes et d’une Apparition à la Madeleine, dans des architectures iden- 
tiques à celles du diptyque de Soissons. Ce morceau devait faire partie, à en 
juger par la taille et le relief des personnages, d’un ensemble très important. 
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au Calvaire, la Crucifixion, la Déposition de croix, la Mise au tom- 
beau, les Saintes Femmes au tombeau, et le Christ aux limbes. 

Et il faut admirer avec quelle clarté toutes ces scènes sont dis- 
posées : chaque registre de chaque plaque forme un tableau har- 
monieux, où l’action se déroule sans vaine gesticulation, sans 
accents mélodramatiques, sobrement et avec un calme très émou- 
vant. Dans la Discussion du prix de la trahison, le grand-prétre et 


LA DÉPOSITION DE CROIX, IVOIRE FRANÇAIS 


DE LA FIN DU XIII‘ SIÈCLE 


Fragment provenant d'un jubé (Église du Bourget, Savoie). 


Judas qui conspirent la perte du Christ sont d’une vérité de gestes 
parfaite, discutant aprement et se montrant la victime l’un à l’autre ; 
très juste aussi le mouvement de la foule qui amène le Christ devant 
Pilate; dans la Flagellation, les « tyrans » n’ont pas encore cette 
laideur caricaturale où le x1v° siècle et le xv° se complairont, et,s'iln"y 
a rien de particulier à noter dans la Crucifixion toute traditionnelle, 
la Déposition de croix, elle, est admirable : Joseph d’Arimathie pre- 
nant dans ses bras le Christ dont la Vierge baise la main, tandis que 
Nicodéme. à genoux, arrache d’une longue tenaille les clous qui atta- 
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chaient les pieds à la croix, Jean pleurant silencieusement et, pour 
encadrer la scène, l'Église triomphante et la Synagogue qui chan- 
celle. Ce tableau est d'une grandeur merveilleuse. La Mise au tom- 
beau et les Saintes Femmes au sépulcre sont harmonieusement dis- 
posés, et le Christ, suivi du Baptiste, qui, descendu aux limbes, 
arrache Adam et Eve et les saints de l’Ancienne loi de la gueule hor- 
rible du démon, fait un tableau d’une belle allure pittoresque et 


LE JUGEMENT DERNIER, LA CRUCIFIXION, LA VIERGE ET L'ENFANT 


TRIPTYQUE, IVOIRE FRANÇAIS DE LA FIN DU XIII° SIÈCLE 


(Musée de South Kensington, Londres.) 


dramatique. Il faut ajouter à ces qualités de composition la noblesse 
des draperies, simples et logiques, tombant en grands plis droits, sans 
vaines recherches ni maniérisme, sans complications ni chiffon- 
nages inutiles, et aussi l'agrément des visages : minuscules comme 
ils sont, l’ivoirier n’a guère pu leur donner d'expression indivi- 
duelle, et tel n'était pas d’ailleurs la tendance de l’art du xin? siècle ; 
mais la recherche de beauté, de noblesse et de régularité éclate dans 
beaucoup d’entre eux, parfois même avec cette grâce que donne 
encore le sourire archaïque, et si leurs passions ne se marquent pas 


— 
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bien vivement sur leurs traits, le geste, singulièrement expressif 
et juste dans sa sobriété, suffit toujours à faire sentir leur rôle dans 
le grand drame qu'ils jouent. La mesure parfaite n'implique pas la 
froideur. 

En vérité, et quels que soient les mérites de Vivoirier, il ne fau- 
drait pourtant pas lui faire la part trop belle. La force drama- 
tique, la clarté et l'harmonie de ces scènes ne sont pas uniquement 


EE 


LE CHRIST ET LA VIERGE ENTOURÉS D'ANGES 


TRIPTYQUE IVOIRE FRANÇAIS DE LA FIN DU XIII° SIÈCLE 


(Musée de Lyon.) 


de son fait, car toutes ces compositions, il les a empruntées trait 
pour trait à l’art contemporain. Si les œuvres de sculpture monu- 
mentale subsistaient en plus grand nombre de la fin du xin? siècle, 
elles nous fourniraient sans doute beaucoup de morceaux dont 
Vivoirier a pu s'inspirer ; mais un, au moins, demeure quiest presque 
identique : la Déposition de croix du Bourget (Savoie), et l’on y pour- 
rait joindre le fragment du jubé de Bourges, au musée de cette 
ville, où, malgré le martelage qu’elle a subi, une composition toute 
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pareille se reconnaît encore, avec le geste si tendre de la Vierge, le 
beau mouvement de Joseph d’Arimathie et le détail pittoresque de 
l’homme aux tenailles. L'introduction de l'Église et de la Synagogue 
aux côtés de la Croix n’est pas propre non plus à l’ivoirier, car 
elle se retrouve, sans remonter aux ivoires plus anciens, dans un 
vitrail de la cathédrale de Rouen‘. Mais c’est surtout dans les 
manuscrits qu'on reconnaitrait la source où l'artisan a puisé : la 
plupart de ceux de la fin du xm° siècle et du commencement du 
x1v® traitent les scènes de la Passion suivant un même schéma, et la 
similitude est telle qu’on a pu parler d’une sorte de cahier de modèles 
qui aurait circulé dans les ateliers ; or, le schéma est exactement 
celui qu'a adopté l’ivoirier, et il n’y a qu’à ouvrir un manuscrit pour 
l'apercevoir. Le célèbre Évangéliaire dit dela Sainte-Chapelle (Bibl. 
Nat., fonds latin, n° 17326) a ses miniatures disposées en hauteur, 
et cette ordonnance empêche le peintre de déployer dans ses scènes 
un grand nombre de personnages; mais les acteurs essentiels du 
drame qui y figurent sont à peu près identiques à ceux de nos ivoi- 
riers, et la parenté du style rend l’analogie plus frappante encore : 
ce sont les mêmes figures longues et nobles, les mêmes draperies à 
grands plis simples, les mêmes visages un peu souriants avec leurs 
beaux cheveux bouclés; et les architectures elles-mêmes se retrouvent, 
avec cette profusion de gables, de pinacles, d’arcatures et jusqu'aux 
mémes rosaces et aux mémes trilobes. Nous ne prétendons pas assu- 
rément que nos ivoiriers se sont inspirés précisément de cet Évan- 
géliaire, mais ils ont suivi les mêmes modèles et leur tradition d'art 
est semblable. 

Le volet de la collection Salting est identique à celui de gauche 
du diptyque Basilewsky : le travail en est même plus soigné, et 
une légère polychromie en avive heureusement certains détails; la 
mode était, on le sait, de peindre les ivoires. Pour le diptyque Wal- 
lace, il est pareil aussi, mais une curieuse inadvertance du « tail- 
leur » décèle ici le copiste : dans la scène de la Déposition de croix, 
il avait mal pris ses mesures, et, n'ayant plus d'espace sur le registre 
de gauche pour placer la Synagogue, il l’a rejetée dans celui de 
droite, à côté de la Mise au tombeau, où elle n’a que faire. C’est, avec 
deux personnages retranchés dans la Crucifirion et quelques modi- 
fications dans les architectures, la seule différence entre les deux 
pièces, mais elle est intéressante. Et ce qui est non moins remar- 


1. Emile Male, L'Art religieux du xI1° siècle. Paris, 1902, in-8°, p. 227. 
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, 2 A G 
quable, c’est que la mème erreur de copie se rencontre dans le dip- 
t = 7 x ») 
yque du Vatican; là encore, la Synagogue n’a pas trouvé place sur 


SCENES DE LA PASSION, DIPTYQUE 


IVOIRE FRANCAIS DE LA FIN DU XII1° SIÈCLE 
AUTREFOIS AU TRÉSOR DE LA CATHÉDRALE DE SOISSONS 


(Musée de South Kensington, Londres.) 


le registre ‘de gauche; seulement, comme celui de droite était déjà 
fort chargé, le sculpteur l’a supprimée, simplement. Ce sont là des 
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preuves certaines que nous ne sommes pas en présence de l'œuvre 
originale du maitre. Le diptyque du Vatican’ suit d’ailleurs un mo- 
dele tres différent; les architectures sont semblables et les scènes 
de la Passion (Crucifixion, Déposition et Mise au tombeau); mais un 
Christ de Majesté et un Couronnement de la Vierge ont été ajoutés, 
avec quelques scènes de l'Enfance du Christ : l’Annonciation, la 
Nativité, les Mages, le Massacre des Innocents et la Fuite en Egypte, 
ces trois derniers épisodes étant d’ailleurs intervertis. Le style de 
ces compositions, dont on trouverait de même les analogues dans les 
manuscrits, est pareil à celui des autres pièces, aussi noble, aussi 
harmonieux, d’une aussi parfaite mesure, et s’il y faut évidemment 
voir encore une œuvre d'atelier, que devaient être les morceaux 
aujourd’hui perdus, sortis de la main du maitre! 

Un triptyque du South-Kensington® (n° 175-66) peut se rappro- 
cher de ces admirables pièces, et, morceau capital du second groupe, 
il n’est pas indigne d’elles. Ce sont les mêmes architectures, à la fois 
somptueuses et sobres; toutefois, les scènes qu'elles abritent sont 
un peu différentes, et surtout l'agencement en est autre. Le registre 
inférieur figure, au centre, la Vierge assise, tenant l'Enfant, encensée 
par deux anges debout à ses côtés, tandis qu'un évêque mitré et 
crossé, le donateur sans doute, est agenouillé à ses pieds; dans le 
volet de droite, la Présentation; à gauche, l’Adoration des Mages. 
Plus haut, c’est le Christ en croix, avec les deux larrons et les assis- 
tants habituels de la scène, flanqués, comme toujours dans l'atelier, 
de l’Église et de la Synagogue. Enfin, le troisième registre est celui 
du Jugement dernier et le Christ de Majesté, la Vierge et Jean à 
genoux, les anges portant les instruments de la Passion et sonnant 
de la trompe, les élus et les damnés forment à la composition un 
couronnement grandiose. Ces scènes figurent toutes et fort analogues 
au diptyque du Vatican, la Présentation exceptée, et certes, elles sont 
plus complètes ici; pourtant, le soin qua pris le tailleur de placer 
chaque personnage sous une arcature particulière ote à la composi- 
tion quelque chose de sa concision ; elle s’éparpille, et le style même 
des figures est un peu moins large et plus froid : hors le donateur, 
dont le type rappelle la belle statue de Saint-Leu-d’Esserent’, et 


4. Il est reproduit dans l’article de M. A. Rossi sur les Ivoires du Vatican 
(Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. 1, planche en face de la page 396). 

2. Reprod. dans W. Maskell, op. cit., p. 69. 

3. Reprod. dans Vitry et Brière, Documents de sculpture française du Moyen 
âge. Paris, 1904, in-fol., planche LIL, fig. 4. 
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malgré l’excellente qualité du travail, elles semblent d’une inspira- 
tion moins spontanée et sentir en quelque facon limitation; l'erreur 
même, assez étrange, d’avoir mis la Synagogue à la droite du Christ, 
place réservée à l'Église, prouve la copie d’un ouvrier un peu dis- 


Cliché du South-Kensington. 
LE CHRIST EN CROIX, LA VIERGE ET L'ENFANT, TRIPTYQUE 


IVOIRE FRANCAIS DE LA FIN DU XIIlI° SIÈCLE 


(Collection Waterton. Jadis exposé au Musée de South-Kensington, Londres.) 


trait parfois. La pièce, très voisine du groupe précédent, et excellente 
encore assurément, paraît néanmoins une production un peu posté- 
rieure de l'atelier. 

Il faut noter à sa suite un triptyque extrêmement intéressant, 
que possède le musée de Lyon’, et dont la partie centrale peut 


4. N° 78 des Ivoires au Catalogue sommaire, avec une gravure. Reproduit en 
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passer pour une sorte d’abrégé de celui du Kensington. Au registre 
supérieur figure de même le Christ entre les anges portant les 
instruments de la Passion, tandis qu’en bas la Vierge est debout 
entre deux anges porte-flambeaux, et, ici encore, l'imagier a pris soin 
d'établir chacun de ses personnages sous une arcature; mais si la 
régularité de la composition parait d’abord un peu froide, le style 
des figures demeure véritablement grand, dérivant évidemment des 
Jugements derniers des tympans de nos cathédrales, et à peine 
adouci par les graces plus délicates de la fin du xm siècle. Quant 
aux volets, au lieu d’être sculptés, ils sont peints, et nous font ainsi 
toucher du doigt les rapports des ivoiriers avec les enlumineurs : ce 
sont, en effet, de véritables miniatures que les scènes de la vie de la 
Vierge, peintes sur ivoire au lieu de l’être sur parchemin, mais de 
même style et sans doute par les mêmes ouvriers. Nous reviendrons 
sur ces peintures à propos d’un groupe important de polyptyques 
où figurent les mêmes scènes sculptées sur les feuillets; mais dès 
maintenant elles prouvent jusqu’à l'évidence, bien que cette pièce 
de Lyon semble demeurer comme un témoin unique, l'intimité de 
la collaboration des ivoiriers avec les autres métiers et l’origine de 
leur art. 

Nous formerons un troisième groupe avec le diptyque du South- 
Kensington (n°211-65), celui-là mème qui faisait partie jadis du Trésor 
de la cathédrale de Soissons et que nous avons choisi, à cause de 
son origine certaine, pour dénommer d’après lui tout l’atelier'; le 
diptyque du musée de Berlin (n° 78-79); un diptyque ayant appartenu 
à la collection Spitzer (n° 96 du catalogue), et enfin un volet de la 
même collection (n° 43)°. Les scènes de la Passion figurent sur les 
deux pièces du South-Kensington et de Berlin, dans le même ordre 
que dans le premier groupe, mais se lisent de bas en haut; toutefois, 
les Apparitions à la Madeleine, aux trois Saintes Femmes et à saint 
Thomas y ont été jointes, ainsi que l’Ascension et la Pentecôte. 

Et sans doute, le style est encore fort bon, dans le diptyque de 
Berlin notamment; les attitudes des personnages continuent d’être 
sobres et justes, les draperies demeurent dans Ja belle tradition du 
xin° siècle, nulle exagération n'apparaît, nulle trace de maniérisme 
non plus; certaines scènes même sont excellentes, telles le Pilate 


héliogravure dans Giraud, Recueil descriptif et raisonné des principaux objets dart 
ayant figuré à l'Exposition rétrospective de Lyon en 1877. Lyon, 1878, in-8°. 

1. Reprod. dans W. Maskell, op. cit., p. 42. 

2. Reprod. dans Molinier, Les Ivoires, p. 184, d’après le catalogue Spitzer. 
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se lavant les mains dans un bassin que lui tend un petit garcon, et 
la finesse chafouine du vieillard comme la grâce de l'enfant sont 


SCENES DE LA PASSION 
IVOIRE FRANCAIS DU XIV° SIÈCLE 


(British Museum, Londres.) 


merveilleusement rendues. Une légere teinte verte passée sur le 
fond donne même à cette pièce un charme singulier. Pourtant, ce 
morceau, et plus encore le diptyque du South-Kensington, paraît 
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inférieur aux deux premiers groupes et plus tardif : déjà les visages 
semblent plus uniformes, les têtes grossissent, rompant les élégantes 
proportions du corps, les tyrans se prennent presque à grimacer, et 
les divers sujets, toujours conformes d’ailleurs au type des manus- 
crits, sont moins lisibles, comprimés chacun sous son arcature ; il 
y a moins d’air dans la composition. Les architectures aussi s’amol- 
lissent, et à Berlin même elles sont complètement déformées. Ces 
pièces demeurent remarquables d’ailleurs et sortent assurément de 


SCÈNES DE LA VIE DU CHRIST 


IVOIRE FRANCAIS DU COMMENCEMENT DU XIN° SIECLE 


(Collection de feu le comte de Valencia, Madrid.) 


la main d’un ouvrier de grand mérite, sinon d'un maitre ; au con- 
traire, les deux de la collection Spitzer sont très inférieures, le 
diptyque n'étant guère qu'une réplique affaiblie, sans force et sans 
dime’, et le volet montre ce que peuvent devenir les plus admi- 
rables modèles entre les mains d’apprentis maladroits : l'original 


1. I n’y a qu'une variante assez imprévue : le dernier tableau à droite et en 
haut figure, à Berlin, l’Ascension; ici le Christ remonte bien au ciel, mais on 
voit quatre personnages se levant d’une table servie, Peut-être y a-t-il [à une 
confusion des Pèlerins d’Emmaiis et de l’Ascension. Ce serait d’ailleurs le seul 
exemple que nous connaissions d'une aussi étrange inadvertance. 
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se sent toujours, si l'on veut, mais amaigri ct comme desséché. 
Il est curieux vraiment de constater combien la même évolution 

qui entrainait la grande sculpture à la fin du xm siècle’et'au com- 

- mencement du xiv? est marquée dans l’ivoirerie : à une période de 


LE CHRIST EN CROIX ET LA VIERGE ENTRE DEUX ANGES 
IVOIRE ITALIEN(?) DANS LE STYLE DE LA FIN DU XIII° SIÈCLE FRANCAIS 


(Collection de M. Pierpont-Morgan, Londres.) 


création succéde une sorte de paresse d’imagination, et les types se 
répètent, s’affadissant peu à peu jusqu’à tomber dans la manière. 
Certaines pièces remarquables pourraient être citées encore, tels les 
deux triptyques presque identiques de l’ancienne collection Micheli 
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(aujourd’hui Mayer van den Berg, à Anvers) et du comte Carl zu Elz, 
à Eltville (Allemagne) ‘ ; un autre, exposé jadis par M. Waterton au 
South Kensington? et son double, ou à peu près, de la collection 
Spitzer (n° 57), et sans doute aussi le fragment de la collection Hai- 
nauer à Berlin® : ce. sont toujours les mêmes personnages et les 
mêmes scènes dans les mêmes architectures ; mais, quelque excel- 
lent que demeure le travail, la vie semble avoir abandonné ces 
ouvrages et l’on pourrait même, à voir certains visages ou certains 
gestes comme figés dans leur grâce traditionnelle, prononcer le mot 
de poncif. Aussi bien, avec certains de ces morceaux, peut-être 
sommes-nous déjà plus loin de la fin du xui° siècle ou du commen- 
cement du x1v° qu’il ne semble, car souvent, dans les arts mineurs, 
les ateliers répétaient encore leurs modèles, alors que la grande 
sculpture avait depuis longtemps modifié son style. Nous avons la 
preuve, d’ailleurs, que la tradition de celui-ci s’est prolongée Jusque 
assez avant dans le xrv° siècle. Dans un fragment qui fait partie de 
la collection de M. Lebreton, à Rouen, la Crucifixion entre l'Église 
et la Synagogue, si caractéristique de notre atelier, tout alourdies 
qu’en soient les figures, paraît comme un écho lointain de nos grands 
diptyques, et l'étrange plaque à jour du British Museum, à laquelle 
une pièce de la collection Campe, à Hambourg, est étroitement appa- 
rentée, semble l’exacte et presque caricaturale transcription, par un 
artisan qui n’en comprenait plus le style, du volet droit de Berlin ou 
de celui de Soissons. 

Peut-on aller plus loin et croire qu’au delà même des frontières 
de France les produits de notre atelier aient été imités? Dans le 
curieux petit triptyque monté sur piédouche, ayant appartenu au comte 
de Valencia, à Madrid, des traces de son influence se reconnaissent : 
si l'Enfance de Jésus y est figurée sans doute tout autrement qu’au 
diptyque du Vatican, les mêmes architectures caractéristiques, avec 
gables et pinacles, se retrouvent, et même une palmette étrange 
dans les écoinçons n’est que la répétition d'un même motif au 
diptyque Spitzer; pourtant le style bizarre des personnages, la 
composition déchiquetée et la recherche du pittoresque que rendent 


1. Exposé à Francfort-sur-le-Mein en 1875, et reprod. pl. 18 dans Historische 
Ausstellung zu Frankfurt a. M. 1875 : 100 Tafeln mit erklerendem Text. Frankfurt 
a. M., 1877, in-4°. 

2. Phot. par Thompson, photographe du musée, sous le n° 2878. 

3. N° 433 du catalogue (Die Sammlung Oskar Hainauer, von W. Bode. Berlin, 1897, 
in-fol.). Une pièce très semblable a fait partie de la collection Hermann Sax, 
vendue à Vienne (Autriche) en 1893; reprod. au catalogue, n° 121. 
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plus sensible encore la polychromie conservée et le décor de perles, 
tout cela ne rappelle guère l’art français, plutôt froid à force de 
tenue, du commencement du xiv° siècle. L’exacte origine de ce 
. monument n'a pas été toutefois déterminée jusqu'ici, car rien n’est 
plus malaisé que de distinguer la nationalité des innombrables 
copies qui ont été faites des modèles en vogue dans les ateliers 
parisiens. Au contraire, pour le triptyque de la collection Pier- 
pont-Morgan’, les meilleurs juges le tiennent pour italien, et ce 
n’est qu'une réplique déformée et alourdie, avec quelques variantes 
à peine, de celui de la collection Waterton. Nulle preuve plus évi- 
dente ne saurait se trouver assurément de la vogue de nos produits 
parisiens et aussi de leur éclatante supériorité ; s’il est vrai que ce 
morceau soit italien, c'est donc que les ouvriers transalpins les imi- 
taient, et nous toucherions ici du doigt leur copie ; mais la faiblesse 
même de limitation fait mieux ressortir la beauté de l'original et 
la noblesse de style des ouvrages sortis de notre atelier du diptyque 
de Soissons. 


RAYMOND KŒCHLIN 


(La suite prochainement.) 


4. Catal. Spitzer, n° 63. Reprod. dans Molinier, Les Ivoires, p. 189, d’après le 
catalogue Spitzer. 


NOTE SUR UNE « RÉSURRECTION » 


DU MUSÉE ROYAL DE BERLIN 


GIOVANNI BELLINI ET LE GRAVEUR MOCETTO 


Messieurs Gustav Ludwig et Wilhelm 
1 Bode ont publié récemment une étude 
sur plusieurs tableaux qui décoraient 
autrefois lesautels de l’église San Michele 
de Murano, près de Venise’. Se fondant 
sur des textes tirés des Archives d'État 
ct d'anciens auteurs, ils ont identifié 


avec une de ces peintures la Résurrection 
acquise en 1903 par le Musée royal de 
Berlin. 

Prenant argument tant de ces vieux textes que du caractère de 
l’œuvre, MM. Ludwig et Bode ont, les premiers parmi les modernes 
historiens de l’art, et à Juste titre, selon nous, attribué ce tableau a 
Giovanni Bellini. Ils font cependant remarquer une divergence 
entre les opinions des anciens auteurs cités par eux. Les uns, Gia- 
como Sansovino” en 1581, Carlo Ridolfi® en 1648, donnaient à Bellini 
la Résurrection de San Michele; les autres, Marco Boschini‘ en 
1664, Zanetti® en 1771, le Forastiero tlluminato * en 1796, parlaient 
de Cima da Conegliano. A ces derniers il faut ajouter Mengardi et 


1. Die Altarbilder der Kirche S. Michele di Murano und das Auferstehungsbild 
des Giovanni Bellini in der Berliner Galerie, von Gustav Ludwig und Wilhelm 
Bode (Jahrbuch der künigl. Preussischen Kunstsammlungen, XXIV vol., 2° fasc., 
Berlin, 1903). 

2. Venetia Cilta nobilissima. 1581, e° 85. 

3. Le Maraviglie dell’Arte. Venise, 1648, t. I, p. 50. 

4. Le Minere della Pittura. Venise, 1664, p. 525. 

5. Della Pittura Veneziana, libri V. Venise, 1771. 

6. Forastiero illuminato. Venise, 1796. 
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les Maggiotto', inspecteurs des Beaux-Arts vers la fin du xvmf siècle, 
dont la correspondance atteste l'existence d’une tradition qui attri- 
buait à Cima une Résurrection placée dans l'église San Michele. 
Il n’est question que d’une Résurrection à San Michele : tous les 
auteurs antérieurs à 1664 la donnent à Bellini, et depuis ce moment 
tous les autres la donnent à Cima. 

Il ya la, nous semble-t-il, une confusion. Selon MM. Ludwig et 
Bode, la chapelle de la Résurrection fondée par la famille Zorzi et 
où se trouvait, au dire de Ridolfi, une Résurrection de Bellini, était 
située à droite du grand autel ?. Or la Résurrection attribuée à Cima 
par Boschini, etc., se trouvait dans une chapelle sise à gauche de 
ce même autel. Le Forastiero illuminato ajoute même ce renseigne- 
ment que le tableau de Cima ornait l’autel de San Carlo; or la 
chapelle des Zorzi, nommée de la Résurrection à cause de la pein- 
ture qui la décorait, était consacrée à la Sainte Vierge”. 

On voit que, si les auteurs anciens divergent quant au nom du 
peintre, ils ne sont pas d’accord quant à l'emplacement de la pein- 
ture. L'église San Michele ne peut-elle avoir possédé deux Résur- 
rections, l'une de Cima, l’autre de Bellini? D'autant qu'il est dif- 
ficile d’admettre qu'on ait tout d’un coup, entre 1648 et 1664, mis 
sous le nom d’un autre une œuvre de Bellini. L’illustration du 
peintre rend un tel fait peu vraisemblable; une croyance et une 
tradition de ce genre ne.se fussent pas accréditées *. 

La Résurrection de Bellini disparut de San Michele sans doute 
entre 1648 et 1664°, disparition qui n’a rien d’invraisemblable: 
n'est-ce pas au xvu* siècle que les œuvres de la Renaissance 
italienne commencèrent à émigrer en masse vers le Nord? 
Le comte d’Arundel, le duc de Buckingham, le roi Charles I*, le 


. V. Ludwig et Bode, op. cit., p. 135. 
. Ludwig et Bode, op. cit., p. 133. 
. Documents tirés del’ Archivio di Stato, cités par Ludwig et Bode,p.131 et suiv. 
4. Il pourrait sembler étonnant qu’aucun des vieux auteurs antérieurs à Bos- 
chini n’eût parlé d’une Résurrection de Cima possédée par l’église San Michele. 
Mais il faut remarquer qu’il y en a deux dans ce cas: Sansovino et Ridolfi. Or le 
texte de Ridolfi est tiré d’une biographie de Bellini; rien d’étrange à ce qu’il 
n’y soit pas parlé d’un tableau de Cima. Reste le texte de Sansovino; à propos 
de San Michele il ne cite pas la Résurrection de Cima. La seule conclusion qu’il 
me paraisse légitime d'en tirer, c’est que l'ouvrage de Sansovino, pas plus que 
nos modernes Bædeker, n’est un inventaire complet. 
5. Ce qui nous fait croire que le tableau de Bellini avait quitté le couvent avant 
1664, c’est que cette année-là Boschini, qui ne parle pas de l’admirable Résurrec- 
tion de Bellini, cite une Madone peinte par le même Bellini. 


wn = 
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roi d'Espagne, et bien d’autres, entretenaient dans la péninsule des 
agents, en quête de chefs-d'œuvre. En ce temps-là vinrent en 
France, pour le cardinal Mazarin et le banquier Jabach, quelques- 
unes des pièces capitales que possède aujourd'hui notre Louvre ; 


LE CHKIST RESSUSCITÉ, PAR GIOVANNI BELLINI 


(Musée royal, Berlin.) 


c'est vers la même époque que sortit de Murano la Résurrection 
récemment acquise par le musée de Berlin. 

IL est une autre observation que nous voudrions présenter au 
sujet de ce même tableau. Au premier plan, assis à terre, à peu 
près nu, un homme, probablement un des gardes du tombeau, 
appuie la tête sur sa main droite, le bras droit soutenu par le genou 
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relevé. C'est un morceau de nu tout à fait étrange dans cette scène, 
sans doute la reproduction d’un antique. On sait que les Bellini, 
comme leur gendre et beau-frère Mantegna, étaient de fervents admi- 
-rateurs de l'antiquité classique. Le British Museum et le Louvre 
conservent des albums de croquis de Jacopo Bellini remplis de 
dessins d’après l’antique. Un petit fait, inaperçu jusqu’à présent, 
semble appuyer notre hypothèse : le garde nu dont il s’agit est à 
peu près identique au Bac- 
chus gravé par Mocetto !, 
l'élève de Bellini. Dans cette 
estampe Bacchus est figuré 
sans barbe; il tient dans sa 
main droite l’anse d’un vase 
qu'il appuie sur le sol. Sur 
le tableau, le vase est sup- 
primé, et la main enve- 
loppée dans une draperie ; 
l’homme porte sa barbe; 
l’estampe est en sens in- 
verse de la peinture. Pour 
tout le reste la ressemblance 
est parfaite, la copie fidèle. 
Il ne nous semble pas, 
cependant, que Mocetto ait 
eu la Résurrection de Bel- 
lini pour modèle : la nudité 
du Bacchus de Mocetto se & 
comprend sans peine; celle 
du garde du tombeau ne 
s'explique que par le désir de reproduire un beau morceau de nu. 
Faut-il dire que l’estampe a servi de modèle au peintre? Il nous 
parait plutôt qu’elle reproduit un Bacchus dessiné d’après l'antique 
par Bellini ou par Mantegna, dessin que Bellini aurait de son côté 
adapté à la Résurrection. Quoi qu'il en soit, il y a parenté évidente 
entre l’estampe et le tableau; c'est la dernière observation que nous 


voulions présenter. 


ITS 


US 


BACCHUS, GRAVURE PAR MOCETTO 


JOSEPH GUIBERT 


4. V. Emile Galichon, Girolamo Mocetto (Gazette des Beaux-Arts, 1859, t. II). 
Ne 12 du catalogue de l’œuvre de Mocelto. Haut. de l’estampe 0,295; larg. 0,190. 


LES TROIS DROUAIS 


(TROISIÈME ARTICLE!) 


FRANCOIS-HUBERT DROUAIS (1727-1775) 


L’humble imagier 
qui dormait à Rouen, 
dans le cimetière Saint- 
Maclou, pouvait être 
fier de ses descendants. 
Déjà son fils était arrivé 
à la fortune, à la re- 
nommée, à tout ce que 
pouvait légitimement 
ambitionner un peintre 
ordinaire du Roi. De- 
vant le petit-fils, Fran- 
cois-Hubert, nous al- 
lons voir poser les plus 
grands seigneurs du 
royaume, les favorites, 
les princes du sang, le 


monarque lui-même. 

François-Hubert fut le plus illustre de la famille. Il n’eut de son 
temps aucun rival sérieux dans les portraits de femmes et d'enfants. 
Diderot avoue, vers 1763, que « Drouais peint bien les petits en- 
fants », et Grimm, après avoir vu le portrait de Me de Pompadour, 
s’écrie : « Toutes nos femmes voudront désormais être peintes par 
Drouais! » 

Des premières années de cet artiste nous ne savons que ce qu'en 
rapporte le Nécrologe de 1775-76. Il était, comme on l’a vu, fils de 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. II, p. 177 et 288. 
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Hubert et de Marie-Marguerite Lusurier et naquit l’année même de 
leur mariage, le 14 décembre 1727. Jal date son baptème du même 
jour, à Saint-Roch, d’après les registres de cette église '. « Les pre- 
miers principes de l’art », ajoute le Nécrologe, « lui furent donnés par 
son père, qui les avait reçus du célèbre de Troyes (sic). Nonotte, 
Carle Van Loo, Natoire, Boucher le virent aussi dans leurs ateliers 
y former son goût et sa main sur ce qu'il leur voyait faire chaque 
jour; il étudia leurs manières différentes et s’en fit une, qu’il devait 
au choix de tout ce que ces grands artistes lui avaient offert de plus 
piquant dans leur faire. » À mon avis, son père est celui de tous 
auquel il doit le plus: il est à présumer que dans les entretiens 
d’Hubert avec son fils, les noms de Detroy, de ses amis Largillière et 
Rigaud, revenaient souvent; que le père enseignait au fils les secrets 
qu'il tenait de ces illustres maîtres, ou discutait avec lui leurs idées 
et leurs procédés ; faut-il s'étonner que ces leçons aient laissé chez 
le jeune homme une impression durable? On a dit que François- 
Hubert avait imité Nattier : remontons plus haut pour rencontrer 
celui que Drouais a imité, s’il a imité quelqu'un, car l'élégance et la 
noblesse qu'il a su donner à ses figures de femmes, il ne les a certai- 
nement pas empruntées à Nattier. 

Ces artistes du xvin siècle nous paraissent avoir fait de la pein- 
ture en se jouant ; ils étaient en réalité de grands travailleurs : c’est 
après des années d’un travail acharné que François-Hubert arriva, 
selon l'expression du Nécrologe, à se faire une manière. Alors il 
essaya ses forces dans son entourage, dans la société, et, se sentant 
sûr de lui, se présenta à l’Académie de peinture et de sculpture. Il 
fut agréé dans la séance du 3 mai 1755, à l’âge de vingt-sept ans 
et demi *. 

Les agréés ayant le droit de participer aux expositions de l’Aca- 
démie, Francois-Hubert fut admis au Salon de cette année 1755. II 
montra du premier coup ce que l’on pouvait attendre de lui, et devint 
célèbre presque du jour au lendemain. Il exposa son tableau « d’agré- 
ment » et plusieurs toiles, parmi lesquelles le portrait de sa mère 


4. Cette date du 14 décembre est aussi donnée par le Nécrologe de 1775-76, 
dans son Eloge de F.-H. Drouais. 

2. « Du samedy 3 may 1755. — Le sieur Francois-Hubert Drouais, peintre de 
portraits, natif de Paris, fils de M. Drouais académicien, ayant fait apporter de 
ses ouvrages, la Compagnie, après avoir pris les voix à Vordinaire et reconnu sa 
capacité, a agréé sa présentation et ledit sieur Drouais ira chez M. le directeur, 
qui lui ordonnera ce qu’il doit faire pour sa réception. » (Procés-verbaux des 
séances de l’ancienne Académie de peinture.) 
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(très probablement celui de M. Goupil), et une tête de petit garcon 
intitulée Le Petit polisson. Le « tableau d'agrément » de 7 pieds de 
haut sur 5 de large, était le portrait d’une dame dont le livret ne 
donne pas le nom ‘. Voici ce que dit le Nécrologe de cette exposition : 


La tête fraiche et lumineuse de la femme qu'il avait peinte, et qu’il 
avait rendue plus piquante encore par les effets de clair-obscur qu'il 
avait portés savamment sur une partie de ses ajustements, annonça ce 
qu’on avait à attendre de ce jeune peintre par la couleur, le dessin, par la 
noblesse et l'harmonie de toutes les parties. La vérité frappante du por- 
trait de sa mère, qu'il avait exposé le même jour, ne laissa rien à désirer, et 
les agréments infinis d’un autre tableau bien connu sous le titre du Petit 
polisson réunirent en sa faveur les suffrages des gens les plus difficiles à 
satisfaire. 


Une revue qui venait de se fonder, l'Année littéraire, ne fut pas 
moins favorable à Drouais : 


ll parait cette année, pour la première fois, un peintre de portraits qui 
donne de grandes espérances, c’est M. Drouais le fils. Ce qu’on remarque 
de plus frappant, c’est un grand portrait en pied qu’il a éclairé d’une ma- 
nière très hardie, et dont néanmoins il a su tirer tout l’effet qu’on en pou- 
vait désirer. Une tête de petit polisson coiffée d’un chapeau lui fait aussi 


beaucoup d'honneur ; elle est d’une couleur belle et vraie et produit un effet 
très piquant. 


Il fut même comparé à Rembrandt par un nommé Delaporte, à 


propos de la distribution savante de la lumière dans ce tableau du 
Petit polisson. 


Drouais le fils? s’annonçait donc comme un des futurs maîtres du 
portrait. Il arrivait d’ailleurs à un moment favorable. Boucher, La 
Tour, Nattier vieillissaient, et aucun de leurs successeurs, Perron- 


1. Une tradition qui a cours dans la famille Drouais veut que ce premier por- 
trait ait été celui de M™ de Maintenon. Je ne sais si cette tradition est fondée. 

A ce propos, je reviendrai sur le carnet de famille que possède M. Paul 
Goupil. Ce carnet appartenait à Francois-Hubert. L'artiste y inscrivait les événe- 
ments mémorables concernant la famille, naissances ou morts; on y trouve quel- 
ques notes de dépenses et même des croquis ou esquisses notamment l’esquisse 
du portrait du comte de Provence en costume du Saint-Esprit et une étude de tête 
d’aigle pour celui de Marie-Antoinette. Le revers de la couverture porte le titre 
suivant : Ouvrages de François-Hubert Drouais depuis l’année 1744. Malheureuse- 
ment les feuilles contenant la liste de ces ouvrage sont élé coupées, et on ignore 
ce qu’elles sont devenues. Je signale le fait, dans le faible espoir que, si ces 
feuilles n’ont pas été détruites, elles tomberont entre les mains de quelque 
amateur. 


2. Il signe ainsi jusqu’à la mort de son père en 1767. Ensuite sa signature est 
simplement : Drouais. 
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neau pas plus que Roslin, ne semblait posséder à un haut degré les 
qualités particulières que demande la représentation des figures de 
femmes. Quant aux physionomies enfantines, on était étonné de l’es- 
pritavec lequel Drouais en rendait la vivacité et les grâces mutines. 

Aussi François-Hubert devint-il presque tout de suite le portrai- 
tiste de la cour. Vers la fin de l’année suivante il fut appelé à Ver- 
sailles et chargé de peindre les deux enfants du Dauphin fils de 
Louis XV, le duc de Berry (Louis XVI) et le comte de Provence 
(Louis XVIII), âgés l’un de trois et l’autre de deux ans. Il repré- 
senta les deux petits princes jouant avec un chien dans le même 
tableau. Ces portraits furent livrés au commencement d’avril 1757, 
comme le montre le mémoire suivant, sans doute de la main de 
Drouais : 

Mémoire des ouvrages de peinture faits pour Monsieur et Madame la 
Dauphine par Drouais le fils, peintre ordinaire du Roy. 

Pour avoir fait les portraits en pied de M£' le duc de Berry et de M£ le 
comte de Provence, tous deux dans le même tableau joüant avec un chien; 


livrez dans le commencement du mois d'avril de la présente année mil 
sept cent cinquante sept. 


BORCOP RENE ee ae nr UODITIvrES 
(Archives Nationales, O! 3000, comptes des Menus-Plaisirs). 


Ce double portrait, dit le Nécrologe, « plut à toute la cour, et obtint 
le suffrage du maître’. Dès lors M. Drouais put se flatter de l'honneur 


1. On commanda immédiatement à Drouais des copies de ce double portrait . 
comme le prouve le mémoire suivant : 


Remis au Bureau en avril 1758 : 

Mémoire de trois tableaux pour le service du Roy faits sous les ordres de M. le mar- 
quis de Marigny, commandeur des ordres du Roy, directeur et ordonnateur général des 
bâtiments par Drouais le fils pendant l’année 1757. 

Copie des portraits de Mz" le duc de Berry tenant des fruits, de Ms le comte 

de Provence, jouant avec un chien, peints dans le méme tableau ayant 


3 pieds de hauteur sur 4 de largeur . . . . . . . sed eo WS AOU) a 
Autre copie des mémes portraits et de la méme grandeur PARU = 4 200 1. 
Autre copie des mêmes portraits et de la même grandeur... . . — 1200 1. 

3 600 I. 


Au bas de ce mémoire figure l'attestation de Cochin : Je soussigué secrétaire 
perpétuel de l’Académie Royale de peinture et de sculpture, certifie à M. le mar- 
puis de Marigny directeur, etc., en vertu du pouvoir qu’il m'a donné, que les ta- 
bleaux mentionnés au présent ont été livrés et approuvés à Paris, ce 9 mars 1758; 
signé : Cochin. 

Drouais fut ainsi payé : il recut, le 11 septembre 1758, 2 000 livres en contrats 
de # p. 100 sur les Aides et Gabelles : le 30 avril 1759, 1 590 livres en 5 p.100 sur 
les États de Bretagne, et le 10 décembre 1760, 100 livres en espèces. 


(Archives Nationales, O! 19214.) 
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de peindre toute la famille royale et le monarque lui-même. » Il est 
superflu de dire que ce premier tableau avait été particulièrement 
soigné par Drouais; il eut en effet un grand succès, et valut immédia- 
tement à son auteur d’autres portraits dans l’entourage de la famille 
royale. On en a la preuve par le Salon de cette année 1757. | 

Huit toiles de Drouais figurent à ce Salon : d’abord le double 
portrait du duc de Berry et du comte de Provence; puis ceux du 
prince et de la princesse de Condé dans le même tableau; ceux du 
prince de Guéménée et de Mie de Soubise aussi dans le même tableau ; 
les enfants de Bouillon de même; l'archevêque d’Albi, et enfin trois 
autres portraits. Quel accueil ces tableaux recurent-ils du public? 
Pour nous éclairer sur ce point, je ne vois guère qu’un article assez 
fade, mais très élogieux, de l’Année littéraire : « Un jeune artiste 
s'élève, et déjà obtient les plus grands succès. M. Drouais le fils a 
le droit d'y prétendre par les portraits charmants qu’il nous a don- 
nés... On y voit la vie jointe à un coloris très agréable et à une 
exécution soignée et cependant facile... » 

Arrêtons-nous un instant devant cette exposition de Drouais. 
L'homme, en même temps que l'artiste, y révèle certaines qualités 
qui peuvent expliquer sa rapide fortune. 

La société de ce temps est toujours imprégnée de classicisme et 
le sera encore jusque par delà la fin du siècle; mais elle s'ennuie; 
sa vie artificielle, toute en plaisirs de l’esprit et des sens, où le sen- 
timent n’a aucune part, lui paraît vide; on commence à s’attendrir 
sur les choses de la nature, à s’enthousiasmer pour les plaisirs cham- 
pétres, la simplicité primitive. L’éloquence de Rousseau et l’exhu- 
mation d’Herculanum et de Pompéi ne feront que diriger ces aspi- 
rations vers des objets précis. Nous sommes seulement à la veille de 
la Nouvelle Héloïse et déjà la nature est à la mode : ainsi Drouais peint 
le prince et la princesse de Condé en habits de jardinier et de jardi- 
nière ‘; le prince de Guéménée et Mie de Soubise sont en habits de 

1. Ce tableau fut payé à Drouais 1200 livres, plus 96 livres pour la bordure, le 


30 novembre 1857. Deux autres portraits du prince et de la princesse, en 1739 
et 1760, furent payés 528 livres (Archives du Musée de Chantilly, Registres de 
comptes). 

M. le baron Edmond de Rothschild possède deux tableaux de Drouais repré- 
sentant l’un un jardinier et une jardinière, l’autre un vendangeur et une vendan- 
geuse, tous deux de 4 pieds de haut sur 3 pieds de large. Ces deux tableaux ont 
figuré à l'Exposition de l'Art au xvm* siècle, en 1884, sous des désignations fausses : 
Le Comte de Provence et sa sœur, Le Comte d'Artois et sa sœur. Il faut, je crois 
identifier ces deux tableaux avec ceux du prince et de la princesse de Condé, 
et du prince de Guéménée et de M"* de Soubise, du Salon de 1757; ils en sont 
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vendangeurs; les enfants de Bouillon en montagnards, faisant danser 
la marmotte. Francois-Hubert apparaît donc comme un esprit très 
ouvert, curieux de nouveautés, ayant le souci de l'actualité: il 


montre de l’invention dans les accessoires; bref, il sait accommoder 


LE PRINCE ET LA PRINCESSE DE CONDÉ, PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 
(Collection de M. le baron Edmond de Rothschild.) 


le vieux portrait classique au goût du jour. Avec ces qualités, ser- 
vies par un grand talent d’exécution, il ne peut manquer de devenir 
certainement des répliques bien peintes et trés soignées sinon les originaux 


eux-mêmes. Le jardinier et la jardinière sont deux jeunes gens d’une vingtaine 
d'années : le prince de Condé, en effet, est né en 1736, et sa femme, Charlotte. 
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tôt ou tard le peintre à la mode; il le devient, en effet, très rapide- 
ment. À partir de cette année 1757, ses portraits sont en grande 
faveur auprès du public. 

Délivré de toute inquiétude sur son avenir artistique, le jeune 
homme songea à prendre femme; pour tout dire, je erois bien que 
son choix était fait depuis longtemps. Les Drouais avaient noué des 
relations d'amitié avec une famille du voisinage, les Doré, demeu- 
rant rue des Moulins. Cette famille avait une certaine renommée 
dans les parages de la Butte Saint-Roch. Le père, Pierre Doré, 
maitre en serrurerie d'art, avait été un des notables artisans de ce 
quartier; il était mort au mois d'avril 1751; sa veuve, Françoise 
Brèche de la Bonté mourut le 2 juillet 1758. Ils laissaient trois fils, 
Louis, Germain et Pierre, et trois filles, Anne-Francoise, Marie- 
Jeanne, âgée de vingt-deux ans, et Marie, âgée seulement de douze 
ans, en 1758'. Germain continua la serrurerie d’art de son père, 
avec plus de talent que lui encore; Louis fit de la sculpture. Les 
deux frères étaient de véritables artistes ?. 


Elisabeth de Soubise, fille aînée du maréchal, en 1737. Les deux vendangeurs, un 
jeune garçon d’une douzaine d'années tendant une grappe de raisin à une jeune 
fille assise, un peu plus agée, sont H. Louis-Marie de Rohan, prince de Guémé- 
née, le même qui fit plus tard la faillite de 33 millions, et sa cousine et fiancée, 
ayant deux ans de plus que lui, Victoire-Armande-Josèphe, autre fille du maré- 
chal de Soubise; on les maria en 1761. 

1. Inventaire des époux Doré, du 8 juillet 1758. (Archives de l’étude de M° Fleury 
notaire, rue du Faubourg Saint-Honoré). 

2. Germain avait transporté, pour l'agrandir, l'atelier de son père dans la rue 
de l'Évèque. A l’époque du mariage de sa sœur, il travaillait à la ferronnerie 
Wart de l’église Saint-Roch. On sait que de 1753 à 1760, sous l'influence du curé 
Manduel, furent entrepris de grands travaux qui transformèrent complètement 
l'intérieur de Saint-Roch et en firent une église à la mode. Germain Doré fut 
chargé de la ferronnerie. Il exécuta la rampe de l'escalier de la chaire et la 
grille qui fermait le chœur. « Cette rampe, où l'acier bruni était heureusement 
marié au bronze doré, se composait de rinceaux en $ fleuronnés, habilement 
agencés et d'un fini merveilleux. » Elle a été remplacée depuis. De Machy avait 
fait un dessin de l’intérieur de Saint-Roch ainsi transformé, où cette rampe se 
voyait au premier plan; ce dessin a fait partie autrefois de la collection Bon- 
nardot. — Pour le chœur, Doré remplaca la grille haute qui le fermait par une 
grille plus basse, plus belle encore que la rampe et la chaire. « Celte grille, à 
hauteur d’appui, était formée de panneaux en fer poli, encadrant de grandes 
plantes en enroulement de cuivre ciselé, chargées de feuillage, de fleurs et de 
fruits, le panneau principal était un médaillon en fer poli, avec un chiffre de 
cuivre attaché par une guirlande de ruban à une guirlande de lauriers. » Cette 
grille a aussi été remplacée. (Voir à ce sujet une lettre de décembre 1760 dans 
le Mercure de France, l'Almanach Parisien, et un article de Jules Cousin dans la 
Revue universelle des Arts, t. IX, p. 130). 

Louis Doré, le sculpteur, travaillait pour la ville. Il fit en 1759 les sculptures 
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Le PRINCE DE GUÉMENÉE BT MDE SOUBISE 
(Collection du baron Edmond de Rothschild ) 
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Françoise Brèche de la Bonté avait été une Jolie femme; ses 
filles avaient avec elle une ressemblance physique assez marquée. 
Anne-Françoise, en particulier, pouvait passer pour une fort belle 


ANNE-FRANCOISE DORÉ, FEMME DE FRANCOIS-HUBERT DROUAIS, 
PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 
(Collection de M. Noël Valois.) 


personne’; elle avait, comme ses frères, des goûts d'artiste, et pei- 


d’une fontaine située au carrefour des rues de l’Échelle et Saint-Louis. Ce monu- 
ment, adossé à une des maisons d'angle, se composait d’un obélisque surmonté 
d’une boule et ayant pour base un piédestal carré. De ce piédestal enguirlandé 
de feuilles de chêne, l’eau jaillissait par la bouche d’un macaron de bronze; il 
était flanqué de deux tritons supportant la poupe du vaisseau de la ville. L’eau 
manquait presque toujours à celte fontaine, qui avait recu le nom de fontaine 
du Diable. 

1. M. Noël Valois possède un beau portrait à Vhuile d’Anne-Francoise Doré 
par son mari François-Hubert : M. Prinet, ancien magistrat, père du peintre, 
allié aux descendants de la famille Lutton, possède une très belle miniature par 
Dumont, représentant Anne-Francoise à un âge plus avancé. 
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gnait d’une manière distinguée, dit le Nécrologe'. Elle plut à 
François-Hubert, qui demanda sa main et l’obtint sans peine. 

Dans son Dictionnaire, Jal date du 7 juillet 1758, le mariage de 
Francois-Hubert et d’Anne-Francoise, d’aprés les registres de Saint- 
Roch; c’est une erreur: selon le carnet de Francois-Hubert, le 
mariage eut lieu le 27; d’ailleurs le contrat de mariage est du 
26 juillet *; Francois-Hubert avait trente ans et Anne-Françoise 
vingt-six®. Le futur époux apportait en dot 8 000 livres que lui don- 
naient ses parents, plus 11 500 livres en deniers comptants, tableaux, 
linge, etc.; en outre il lui était dû 9000 livres par le roi et des par- 
ticuliers. Les biens de la future épouse consistaient en 2500 livres 
provenant de ses gains et épargnes, dont 1720 livres en deniers 
comptants et le surplus en robes, habits, « nippes », elc. Le pére de 
Francois-Hubert, sa sceur et son beau-frére Lutton, ainsi que les 
deux fréres ainés d’Anne-Francoise, signérent au contrat. Le mariage 
fut célébré à Saint-Roch le lendemain. Les jeunes époux demeurè- 
rent quelque temps chez Hubert, rue des Orties, puis s’installèrent 
tout près de leurs parents, rue Saint-Honoré, « dans la maison du 
passage attenant le portail Saint-Roch »; ils occupérent là, jusqu’à 
la mort du peintre, un appartement dont le loyer était de 860 livres. 

Anne-Françoise donna quatre enfants à son mari, trois fils et 
une fille, sur lesquels je reviendrai plus loin : le premier, Hubert- 
Léopold, et le dernier, Pierre-Marie, moururent en bas âge; le 
second enfant, Marie-Anne-Louise survécut un an à son père. Le 
troisième fut Germain-Jean, l'élève de David. Les parents de Anne- 
Françoise Doré étant morts, Marie-Jeanne, sa sœur puinée, vint 
demeurer avec elle et l’aida à élever ses enfants‘. La plus jeune, 
Marie, fut mariée plus tard à un M. Smith. 

Cinq mois après son mariage, Francois-Hubert présentait à 
l’Académie les ouvrages qu'il devait exécuter pour sa réception. Il 


i. G. de Saint-Aubin a illustré et annoté de sa main en 1761, comme il le fit 
plusieurs années, un exemplaire du livret du Salon, que possède le Cabinet des 
estampes. (M. Casimir Stryienski a donné dans la Gazette des Beaux-Arts de 1903, 
t. Let Il, une étude sur cet exemplaire). Saint-Aubin dit que les bordures des 
tableaux de Drouais n°* 80 et 81 sont du dessin de M. Doré. « dont l’épouse 
peint bien sur le taffetas. » Ne serait-ce pas la sœur de Doré qu'il veut dire? 

2. Voir cette pièce plus loin. 

3. Son acte de décès du lundi 2% avril 1809, lui donne soixante-dix sept 
ans. (Archives de M° Simon-Poisson, boulevard Malesherbes). 

4. Le Musée de Kensington possède de François-Hubertun portrait de femme sous 
le titre MU Doré, et qui, selon toute apparence, est le portrait de Marie-Jeanne. 
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fut recu académicien dans la séance du samedi 25 novembre 1788. 
Ds tableaux qui lui avaient été ordonnés étaient les portraits de 
Guillaume Coustou et de Edme Bouchardon, sculpteurs du roi et 


PORTRAIT D'EDME BOUCHARDON, PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS, 
D'APRÈS LA GRAVURE DE BEAUVARLET 


professeurs de l'Académie. Ces deux portraits sont au Louvre. 
Selon la coutume, Drouais les exposa au Salon suivant de 1759. 


1. «Du samedy, 25 novembre 1758. — Réception de M. Drouais le fils. Le sieur 
François-Hubert Drouais, peintre de portraits, natif de Paris et fils de M. Drouais, 
académicien, a présenté à l'assemblée les portraits de M. Bouchardon et de 
M. Coustou, professeurs, qui lui avaient été ordonués pour ouvrages de réception. 
Les voix prises à l’ordinaire, l’Académie a reçu et reçoit le sieur Drouais acadé- 
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me | Re 
Il semble que, cette année-là, il ait voulu se montrer digne de l’hon- 
neur que l'Académie venait de lui faire. Aux portraits de Bouchar- 
don et de Coustou, il joignit d’autres œuvres plus importantes à 


LE COMTE ET LE CHEVALIER DE CHOISEUL EN SAVOYARDS 


PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. le baron Henri de Rothschild.) 


tous les points de vue: un tableau de 7 pieds sur 5, représentant Le 
Comte *** en pied, et qui est sans aucun doute le comte de Vau- 


micien, pour avoir séance dans ses assemblées et jouir des privilèges, honneurs 
et prérogatives attribués à cette qualité, à la charge d'observer les statuts et 
règlements de l'Académie, ce qu’il a promis en prêtant serment entre les mains 
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dreuil, peint en 1758, et appartenant à M. le baron d’Erlanger'; un 
autre de 5 pieds de haut sur 3 de large, représentant le comte et 
le chevalier de Choiseul, peint en 1758, et qui appartient actuelle- 


LE MARQUIS DE SOURCHES ET SA FAMILLE, PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. le duc des Cars.) 
ment à M. le baron Henri de Rothschild. Enfin un grand tableau de 


de M. de Silvestre, Ecuyer, premier peintre du Roy de Pologne, Directeur et an- 
cien recteur ». (Procès-verbaux des séances de l’ancienne Académie de peinture). 

Le portrait de Bouchardon a été gravé par Beauvarlet pour sa réception, 
en 1776. Il existe une autre gravure de ce portrait, plus complete, avec la statuette 
par François. 

1. Le comte de Rigaud de Vaudreuil avait pour prénoms Joseph-Hyacinthe- 
Francois et non Philippe que lui donne par erreur la légende de la gravure de 
M. Cheffer. C’est le beau Vaudreuil, le favori du comte d’Artois. Sa correspon- 
dance avec ce prince a été publiée chez Plon, en 1889. 
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10 pieds de haut sur 9 de large, représentant un concert champêtre : 
les personnages de ce tableau sont le marquis de Sourches, grand 
prévôt de France, très bon musicien, sa femme, Mie de Maillebois, 
et leurs trois enfants; l’un de ceux-ci, le joueur de flûte, est Louis 
Francois du Bouchet de Sourches, marquis de Tourzel, dont une 
petite-fille épousa, en 1817, Amédée de Pérusse, vicomte puis duc 
des Cars. Ce tableau, un des plus beaux Drouais connus, est au cha- 
teau de Sourches, près du Mans, et appartient à M. le duc des Cars. 

L’Année littéraire donne de grands éloges à l'artiste, mais 
Diderot lui reproche ses figures de plâtre. 


* * 


Nous sommes arrivés aux belles années de Drouais. Il est sans 
rival dans les portraits d'enfants. Dans ceux de femmes, Roslin peut 
à peu près seul entrer en lutte avec lui; encore reconnait-on qu'il 
sait mieux que Roslin mettre « de la grâce dans la position et du 
goût dans la parure ». 

Au Salon de 1761, il expose surtout des tableaux d'enfants et de 
femmes: MM. de Béthune jouant avec un chien; Un des enfants de 
M. le Président Desvieux; le Portrait d'une dame jouant de la harpe; 
celui d’Une demoiselle quittant sa toilette, et plusieurs autres parmi 
lesquels ceux du comte et de la comtesse de Buffon ‘. Mais le mor- 
ceau qui eut le plus de succès fut son Jeune élève. 

Nous retrouvons ici la critique de Diderot, toujours intéressante, 
sinon toujours juste. Diderot vante beaucoup le Jeune élève : 


Dans un grand nombre de compositions qui n2 sont pas sans mérite 


1. Par les notes et les petits dessins dont il a illustré un exemplaire du livret 
de ce Salon, G. de Saint-Aubin nous donne quelques renseignements supplé- 
mentaires sur l'exposition de Drouais : les MM. de Béthune sont en Espagnols 
faisant jouer de la mandoline à un chien; la dame jouant de la harpe est 
M''e de Vevière; un des portraits représente un jeune homme jouant de la vielle, 
avec la manche d’habit retroussée ; le fils du président Desvieux tient une 
pornme dans sa main. Le tableau des jeunes de Béthune a été lithographié sous 
le titre La Lecon de musique. Le portrait du comte de Buffon passe pour le seul 
authentique que nous ayons du célèbre naturaliste. Il a été gravé à plusieurs 
reprises, par Chevillet, en 1773, par Gaucher, en 1774, et en l’an VII, et par 
Cathelin. Ce portrait de Buffon et celui de sa femme, Marie-Françoise de Saint- 
Belin-Malin ont fait partie de l'Exposition des portraits hisloriques au Troca- 
déro, en 1878. A la mort de M. Nadaud de Buffon, leur possesseur, en 1883, ils 
ont été vendus, le premier adjugé 14300 francs, celui de la comtesse, très beau, 
15 600 francs. Le tableau des enfants de Choiseul a été gravé. 
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on distingue le Jeune élève, de M. Drouais. Il est impossible d'imaginer 
une mine où il y ait plus de gentillesse, de finesse, de malice. Comme ce 
chapeau est fait! Comme ces cheveux sont jetés! c’est la mollesse et la 
blancheur de son âge. Et puis une intelligence de la lumière tout à fait 
-rare et précieuse. Cet enfant passe et regarde en passant; il va sans doute 
à l’Académie, il porte un carton sous son bras droit, sa main gauche est 


LES ENFANTS DE BÉTHUNE, PREMIÈRE IDÉE DU TABLEAU 
DESSIN PAR FRANCOIS-HUBERT DROUAIS 


(Collection de M. Noél Valois.) 


appuyée sur ce carton. Je voudrais bien que ce petit tableau m’appartint, 
je le mettrais sous une glace, afin d’en conserver longtemps la fraîcheur!. 


Diderot loue de même le pendant du Jeune élève : Une petite fille 
jouant avec un chat, que Drouais exposa au Salon suivant de 1763, 
et qui, selon toute apparence, était une étude d’après sa petite belle- 
sœur Marie Doré : 


Drouais peint bien les petits enfants; il leur met dans les yeux de la 
vie, de la transparence, et l’humide, et legras et le nageant qui y est ; ils 
semblent vous regarder et vous sourire même de près; seulement à force 
de leur vouloir faire des chairs blanches et laiteuses, il les fait de craie. 

Vous souvenez-vous de ce Polisson du dernier salon, de sa chevelure 
ébouriffée, de son chapeau clabaud et son air espiègle ? La petite fille, qui 
joue avec un chat, qu'elle a enveloppè dans un coin de son mantelet, 


4. Salons, éd. Assézat. 
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mérite l'attention par sa vie, sa mignardise, l'élégance de son ajuste- 
ment !. ; 


Avec la Petite fille au chat, Drouais donnait à ce Salon de 1763 
d'autres œuvres importantes: les portraits du Prince d'Elbeuf, de 


1. Le Jeune élève de 1761 et la Petite fille au chat de 1763, appartenaient au 
marquis de Marigny, frère de Mme de Pompadour,- directeur des Bâtiments. 
Cozette a reproduit ces deux tableaux en tapisserie des Gobelins. Marigny pos- 
sédait également une suite de ces deux tapisseries. Tableaux et tapisseries sont 
ainsi décrits par Basan et Joullian, dans le catalogue pour la vente des objets com- 
posant le cabinet de Marigny, en 1781 : 

« 36. — Un jeune élève dessinateur, portant dessous le bras un portefeuille, 
et un chapeau d’écolier sur le coin de l'oreille, la tête est spirituelle et maligne. 
Le pendant représente une jeune fille jouant avec un chat, et lui donnant des 
chiquenaudes; elle a la tête penchée et couverte d’une espèce de capote doublée 
de couleur rose. T. de 22 pouces sur 18 de large. 

« 37. — Les deux mêmes tableaux supérieurement exécutés, de même grandeur 
en tapisserie, à la Manufacture Royale des Gobelins par Cozette. Ils sont sous 
glace ». 

On connaît trois suites des lapisseries de Cozette : une est au musée de Tours, 
une autre figure dans la collection de M. de Camondo (le petit garçon a été re- 
produit dans la Gazette, 1903, t. II, p. 76), et une troisième dans la collection 
Wallace a Londres. 

Celle du musée de Tours provient du chateau de Chanteloup. Dans l’inventaire 
des tableaux de ce chateau fait le 19 mars 1794, elle est signalée ainsi: « Plus 
au premier étage, dans l’appartement du couchant, deux dessus de portes, l’un 
représentant un enfant tenant un portefeuille, l’autre une jeune fille jouant avec 
un chat, en tapisserie des Gobelins [reproduit en tête de cet article} ». (Inventaire 
publié dans les Nouvelles Archives de l'Art français, t. VIL). Pour cette seule raison 
que les tapisseries provenaient de Chanteloup, l’auteur de Ja publication a cru 
devoir indiquer en note que ces portraits élaient ceux du duc de Choiseul et de 
la duchesse de Grammont sa sœur. Ces deux tapisseries ont ensuite figuré a 
l'Exposition des portraits historiques en 1878, sous la même désignation. C’est 
sans doute là l’origine de cette légende d’après laquelle le jeune élève et la petite 
fille seraient le duc de Choiseul et sa sœur. Il est superflu de dire que cette 
légende est sans fondement pour toutes sortes de raisons, sans même parler de 
la non concordance des âges. 

M. le baron Edmond de Rothschild possède un exemplaire de ce jeune garçon 
en peinture. C’est certainement le même petit garcon que celui de Cozette, fait 
sur l'original; seulement celui de Cozette regarde un peu plus du coin dé l'œil 
Dans le jeune garcon de la vente Mame, catalogué à tort sous le titre : Portrait 
du jeune duc de Choiseul, les traits du visage ne diffèrent pas sensiblement de 
ceux des deux précédents. Il avait été acquis à la vente Sabatier, en 1883, pour 
12 000 francs. Quant à la petite fille au chat, elle ressemble trop à Anne-Fran- 
çoise Doré et à la mère de celle-ci pour que ce ne soit pas une étude faite 
d'après Marie Doré, la petite belle-sœur de Drouais, âgée alors d’environ seize 
ans. On a voulu en faire le portrait de Ml Sylvestre, mais il faut y renoncer; 
Mie Sylvestre, lectrice de la Dauphine depuis plusieurs années, était beaucoup 
plus âgée à cette époque. 

Les deux tableaux originaux étaient-ils signés? J’inclinerais à croire que non, 
car ils n'étaient que de simples études. Dans ses fapisseries, Cozette donne 
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M" de Lorraine et de M" d'Elbeuf, dans le même tableau (le sujet du 
tableau était : L'Amour enchainé et désarmé) ; le portrait du Prince de 
Galitzin, ambassadeur de Russie en Autriche; un grand portrait 
d’une dame dont le livret ne donne pas le nom. Enfin, et surtout le 
‘Portrait de Mgr le comte d'Artois et,de Madame dans le même 
tableau : le comte d'Artois, âgé de six ans, Madame (Marie-Adelaïde- 
Clotilde, plus tard reine de Sardaigne, âgée de quatre ans). Ce 
tableau, signé et daté Drouais le fils, 1763, appartient au musée du 
Louvre *. Il fut commandé à Drouais en 1762 et livré en 1763, comme 
le montrent la lettre suivante (probablement adressée à Marigny), 
et le mémoire joint à la lettre : 
Du 14 décembre 1764. 
Monsieur, 


Selon l'avis que vous avez bien voulu me donner en conséquence des 
ordres de M. le comte de Saint-Florentin, et de M. le controlleur général, 
de vous remettre tous mes mémoires quelconques pour ce qui regarde le 
payement de mes ouvrages sur les Menus Plaisirs du Roy, je vous envoye, 
Monsieur, le seul que je puisse fournir du tableau spécifié dans le mémoire 
double ci-joint et dont j'ai remis le pareil entre les mains de M. le duc 
Daumont et entre les vôtres. J'ai l'honneur d’être très sincèrement, 


Monsieur, 
Votre très humble et très obéissant serviteur, 
Drouais le fils (Archives Nationales, O! 3007). 
A cette lettre est joint le mémoire suivant en double : 


4.000 livres. 
Réglé à 3.000  » 


Mémoire des ouvrages de peinture commandés par Monsieur et 
Madame la Dauphine, à Drouais le fils, peintre du Roy, en septembre 
mil sept cent soixante deux, et livré en juin mil sept cent soixante trois. 


Les portraits de Monseigneur le comte d’Artois, et de Madame, 
dans le même tableau, jouant avec un bouc, pour ce. . . . . 4000 livres 


Je certifie que le payement du mémoire ci-dessus employez pour les 
menus Plaisirs du Roy, est le seul qui me soit présentement dû et où je 
peux prétendre, 


à Paris, ce quatorze décembre, mil sept cent soixante quatre. 


Drouais le fils. 


cependant deux signatures celle de Drouais avec la date du tableau, et la 
sienne; mais c’est simplement, je pense, à titre de renseignement. 

1. Le tableau du comte d’Artois et de Madame a été gravé par Beauvarlet. 
en 1767. Le portrait du prince de Galilzin a été gravé par Tardieu. Deux autres 
portraits, ceux du comte et de la comtesse de Cheverny, peints par Drouais, en 
1762, ont été aussi gravés. 
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Du reste, à cette époque, Drouais exécute les portraits de presque 
tous les membres de la famille royale. On en voit le détail dans le 
mémoire suivant, sans aucun doute de la main de Drouais : 


Mémoire des ouvrages de peinture commandés par Mesdames, à 
Drouais, le fils, peintre du Roy, et livrés dans le courant des années 1763 
et 1764. : 


Les portraits de Monsieur le Dauphin, de Madame 

la Dauphine et de Monseigneur le duc de 

Berry, dans le méme tableau sur toile de 4 pieds 

de haut sur 5 pieds et demi de large . . . . . 36001. (40001. d'abord) 
Les portraits de Madame Victoire, de Madame So- 

phie et de Madame Louise, dans le même 

tableau, de la même grandeur et pour servir 


dependant au'précédent. . . .=. "3600 LE(4000 —  ) 
Le portrait de Madame nn sur toile de 

vingt avec deux mains. . . . RS RE SES DONS CON 
Le portrait de Madame Victoire ; sur toile de 

vingt avec deux mains... . 800 1. (12001 — ) 
Le portrait de Madame ee sur ‘toile a ne: 

avec deux mains. . . . 8001... (4 2001. ==) 
Le portrait de Madame Lowe, sur ‘ele dé Ste 

avec deux mains. .: . 8001. (12001. — }) 
Un second portrait de M ee ae méme 

grandeur que les précédents. . . . . 8001. (12001 — ) 


Une copie du tableau des portraits de Monsel- 
gneur le comte d’Artois, et de Madame pour 
MadamesAdelayde? 2e ETS MAS OO CODES 


13 000 1. (160001 — ) 


(Archives Nationales, 01 1921 8.) 


Le montant de ce mémoire, fixé d’abord par Drouais à 16000 livres, 


fut, comme on le voit, réduit par la Direction des Bâtiments à 
13 000 livres’. 


CA GABTEION 


(La suite prochainement.) 


1. Une note de la main de Drouais, justificative des tableaux ci-dessus, accom- 
pagne ce mémoire dont la Direction des Bâtiments trouvait le prix trop élevé. 
On peut voir cette note, qui ne présente pas grand intérêt, dans l'ouvrage de 
M. F. Engerand : Inventaire des Tableaux commandés et achetés par la Direction 
des Bâtiments du Roi. Le 21 mai 1763, Cochin, secrétaire de l’Académie, certifie 
que les tableaux ont été livrés. Le 10 mai 1769, Ange-Jacques Gabriel, premier 
architecte du Roi, fait réception des huits portraits, «lesquels nous avons trouvés 
faits avec art et ressemblance ». Enfin, le 4° avril 1771, les huits portraits sont 
payés à Drouais en contrat à 4 pour 100 sur les Aides et Gabelles. 


L'ORIGINE 


DE LA « VIERGE DE MISÉRICORDE » 


EXPOSITION des Primitifs francais a 
mis au Jour une très curieuse Vierge 
protectrice envoyée par le musée du 
Puy : Notre-Dame, debout, tient l'En- 
fant Jésus, pendant que deux Saintes : 
Femmes relévent les pans de son man- 
leau, sous lequel est agenouillée toute 
la Chrétienté. On sait que ce tableau 
est une variante ingénieuse du motif 
fort répandu, vers la fin du moyen age, 
sous lenom de Vierge de Miséricorde. Les 

collections de Chantilly en possédent un splendide exemplaire : le 

fameux retable des Cadard d’Enguerrand Charonton et Pierre Villate. 
Précisément, je venais de lire les articles de la Gazette des Beaux- 


Arts' qui ont identifié ce chef-d'œuvre, quand j’apercus, sous une 
vitrine de la Bibliothèque de Grenoble, la gravure-frontispice du 
premier livre imprimé à Dijon par Pierre Metlinger, en 1491, pour 
Jean de Cirey, abbé de Citeaux et intitulé Collecta privileqium 
ordinis Cisterciensis?. C'était encore la même image de la Vierge 
au manteau, abritant cette fois deux groupes de Cisterciens. La 
rencontre de cet incunable n’eût été que le fait d’un hasard banal, 
bientôt oublié, si je ne m'étais avisé de lire les deux distiques 
inscrits sur la banderole et que voici : 


Quam tibi Cisterci placeat sanctissimus ordo, 
Hæc nobis primum ostensio facta probat : 

Ergo tuo maneat semper sub numine tutus, 
Deditus ante alios, Virgo beata, tibi. 


1.4904, t. I, p. 441, et t. Il, p. 5. 
2. Bibl. Nat., réserve H, 942, 943, 1053, 1685. 
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«Cette vision qui nous a été accordée à nous les premiers prouve 
combien l’ordre très saint de Citeaux te plait : qu'il reste donc tou- 
jours couvert de ta protection, lui qui s’est consacré à toi avant 
les autres, Vierge bienheureuse. » 

L'intérêt du second vers est évident : s’il disait vrai, nous con- 
naitrions l’origine du motif de la Vierge au manteau, restée jusqu’à 
ce jour ignorée. Ce serait une vision (ostensio) dont l'ordre cister- 
cien aurait été favorisé le premier. Jean de Cirey voulait reconsti- 
tuer le trésor moral de son abbaye et réunir tout ce qui, dans les 
traditions ou les bibliothèques, était de nature à raffermir l'ordre 
déclinant, au temporel comme au spirituel. On trouve dans son re- 
cueil des chartes, des nomenclatures de saints et des poésies : le sou- 
venir de cette vision grandiose devait être trop vivace pour qu'elle 
ne méritât pas une place d'honneur. 

Mais Jean de Cirey ne s'explique pas autrement. Il fallait donc 
retrouver l’histoire de cette vision dans une chronique, et la dater. 
Après quelques recherches, je fus assez heureux pour la rencontrer 
dans le Dialogus miraculorum de Césaire de Heisterbach *. La voici 
brièvement : « Un moine cistercien, fort dévot à Notre-Dame, ravi 
en extase, contempla les gloires célestes : il voyait l’Église triom- 
phante, les Anges, les Prophètes, les Apôtres.. et distinguait aussi 
des Chanoines réguliers, des Prémontrés, ou des Clunisiens. Mais il 
n’apercevait personne de son ordre. Inquiet, gémissant, il se tourna 
vers la Bienheureuse Mére de Dieu: « Qu’est-ce donc? Trés Sainte 
Dame, dit-il, je ne vois pas ici un seul Cistercien. Vos serviteurs 
si dévots seraient-ils exclus d’une pareille béatitude? » Le voyant 
troublé, la Reine du ciel lui répondit: « Je les aime tant, mes 
Cisterciens, que je les couve sous mes bras. » Ouvrant alors le man- 
teau dont elle paraissait revétue, et qui était d’une grandeur extra- 
ordinaire, elle lui montra une foule innombrable de moines, de con- 
vers et de religieux. Ivre de joie, le moine revint & lui et rendit 
grâces, puis raconta à son abbé ce qu'il avait vu et entendu. Celui- 
ci, au chapitre suivant, rapporta le prodige aux abbés assemblés, 
qui en furent enthousiasmés, et ainsi s’accrut encore leur amour de 
la Sainte Mère de Dieu. » 

Césaire de Heisterbach écrit son Dialogus en 1221, et nous dit 
que le fait se passa « il y a quelques années » (ante pocos annos). 
Manrique, qui rédigea les annales de l’ordre au xvir siècle, se crut 


1. Cf. B. Tissier, Bibliotheca patrum cisterciensis. Bonnefontaine, 1660, tome I. 
Cæsarius Heisterbacensis, VIT, 58, page 222. 
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ainsi autorisé à lui assigner pour date extrême lan 1220. Cette 
époque est l’âge d’or des Cisterciens, qui possèdent près de six cents 


couvents en Europe : 


on se figure aisément l’impression produite, 


et la rapidité avec laquelle les peuples furent informés. Il est cer- 


tain que ce moine 
obscur eut des imi- 
tateurs; et déjà le 
motif est né, parce 
que la vision se 
répète. Ceci est 
l'application d’une 
remarque plus gé- 
nérale : par exem- 
ple, un saint ayant 


inventé d’accrocher -} 


son manteau à un 
rayon de soleil, une 
foule d’autres l’imi- 
tent; ce même man- 
teau aide-t-1l quel- 
qu'unà passer l’eau, 
aussitôt c’est à qui 
traversera de cette 
manière le Danube, 
la mer d'Irlande ou 
le détroit de Mes- 
sine. De même ici, 
chaque ordre veut 
posséder sa vision 
de la Vierge pro- 
tectrice ; ettoutpar- 
ticulièrement les 
: Frères Prêcheurs 


: Quam nbi Luftera placeat fanctiffimufozdo, 
Decnobis pumum oftenfio facta probat: 
Ærgo tuo maneatfemp fub numine tutus. 
Beditus ante alios Girgo beara nbi. 


22 
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FRONTISPICE DU « RECUEIL DE PRIVILEGES » 
DE JEAN DE CIREY, ABBÉ DE CITEAUX 
GRAVURE SUR BOIS, 1491 


se montrent désireux d'affermir ainsi leur compagnie naissante. 
Une recluse de Piémont, une autre de Saxe, furent averties de la 
sorte d’avoir à respecter les Frères de Dominique Guzman ; mais Gé- 
rard de Fraschet‘ et Thomas de Cantimpré? relatent ces visions sans 


4. Gérard de Fraschet, Vitae Fratrum, édition de Douai, 1619, I, 5. 
2. Thomas de Cantimpré, Miraculorum et exemplorum memorabilium sui tem- 
poris, édition de Douai, 1605, II, 10, § 17. 
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les dater. Une troisième vision est attribuée à saint Dominique lui- 
même, par la sœur Cécile, dans sa Relation’, lors de son dernier 
voyage à Rome en 1220, après qu'il eût 
visité la Bourgogne. Malgré ce rappro- 
chement de date, je ne crois pas qu'il 
faille enlever aux Cisterciens l'honneur 
de la priorité. Le thème est identique, 
mais plus développé : « Le Christ de- 
manda à Dominique qui pleure : « Veux- 
» tu voir ton ordre? » Il répondit : «Oui, 
» Seigneur ». Le Seigneur posa la main 
sur l'épaule de la Bienheureuse Vierge, 
et dit : « Je l’ai « confié à ma Mère. 


SCEAU DES DÉFINITEURS 
DE CITEAUX « Veux-tu absolument le voir? » Il ré- 


AUX XIV? EMA SECTE , pondit: « Oui, Seigneur > Ace moment 


Ce RE) la Bienheureuse Vierge ouvrit la chape 


dont elle paraissait revétue, et, l'étendant sous les yeux du bienheu- 
reux Dominique, de telle sorte qu’elle couvrit de son immensité 
toute la céleste patrie, il vit sous elle une multitude de ses Freres... 
Dominique raconta lui-même cette 
vision à la sœur Cécile, et aux au- 
tres sœurs de Saint-Sixte, comme 
si elle fût arrivée à un autre. Mais 
les frères qui étaient présents, 
faisaient signe aux sœurs que 
c'était à lui-même qu’elle était 
arrivée. » — D'ailleurs, la qua- 
trième vision qu'on rapporte ? en- 
lève bien des doutes, car c’est nu 
moine cstercien quien extase voit 
les Frères Prêcheurs sous le man- 
teau de la Vierge ?. 

Jean de Cirey semble donc SCEAU DES DEFINITEURS DE GITEAUX 
n'avoir pas revendiqué à tort la Dane 
priorité de cette faveur. L'ordre 
devait y attacher une grande importance, car nous savons que le 


(Archives Nationales, Paris.) 


1. Mamachi, Annales ordinis Praedicatorum. Rome, 1746, Appendice, 148, § 7. 

2. Cantimpré, ibid., II, 10 § 16. 

3. Il y eut d’autres visions analogues. La dernière fut problablement celle de 
sainte Thérèse, en 1563. Cf. sa Vie, ch. 36. 
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sceau des Définiteurs de Citeaux portait précisément l’image de la 
Vierge au manteau'. Sous l’inspiration de l’abbé, ce sceau dut être 
refait à la fin du xv° siècle, et il représente alors d’une manière plus 
exacte la vision : la Vierge protectrice est au ciel, entourée de nuages 
et d’étoiles?. 

À cette occasion, on se rappellera ce que fit saint Bernard pour 
le développement du culte de Notre-Dame, de la Vicrge auxiliatrice 
et médiatrice. Son ordre se glorifie de s'être mis le premier sous 
cette tutelle : « deditus ante alios ».On comprend donc bien ce moine, 
si simple decœur, voyant sa bonne patronne d’après l’image, qu'in- 
consciemment il a retenue et 
transposée, d’une poule mettant 
ses poussins sous ses ailes. Ainsi 
nous saisirions la genése tout en- 
titre d’un motif iconographique, 
jusque dans son germe moral et 
psychologique. 


IT 


On ne saurait douter que Ci- 
teaux ait dans une large mesure 
contribué à l'introduction de ce SCEAU DE L'ABBAYE DE CERCAMP 
motif dans l’art, à sa diffusion et ob 
à sa transformation. Au xiv° siè- 
cle l’ordre n’a pas perdu une tradition si précieuse, et, d’ailleurs, 
l'ouvrage de Césaire de Heisterbach était de ceux qu’on relisait 
volontiers. En 1350, s'établit cette règle que sur tous les sceaux 
cisterciens serait gravée l’image de la Vierge : or, nous rencon- 
trons à cette date un scel de l’abbaye de Cercamp, dans le diocèse 
d'Amiens, représentant la Vierge au manteau* : il faut constater 
que, déjà, la scène légendaire s’est modifiée sur un point : la Vierge, 
en effet, porte sur le bras gauche l'Enfant Jésus, qui doit tenir 
lui-méme un pan du manteau protecteur. Le manque d'équilibre de 
la composition nécessitait l’adjonction de deux anges servants, pour 
soulever le manteau de la Vierge Mère, ou de la Vierge priant Jes 
mains jointes. Ainsi le motif se perfectionnait. 


(Archives Nationales, Paris.) 


1. Archives de la Côte-d'Or, sceaux détachés. 
2. Archives Nationales, collection Douét d’Areq, n° 8195. 
3. Ibid., n° 8174, et sceaux de VArtois, n° 2601. 
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Des monastères, il va passer dans le peuple, grâce à la propaga- 
tion des Indulgences. Dès la fin du xtv° siècle, certaines scènes reli- 
gieuses sont fort répandues comme images de piété : or, la Vierge 
de Miséricorde n’est pas la moins connue. M. Schreiber, dans son 
Manuel de l'amateur des estampes, en note dix types différents : 
cette proportion est relativement élevée. Aujourd’hui, M. Bouchot 
a su faire la lumière sur l’origine véritable et le développement de 
la gravure sur bois! : il nous a montré ces moines de Bourgogne 
« tailleurs d’ymages » imprimant sur papier leurs planches xylogra- 
phiques, et expédiant des ballots d’estampes aux abbayes « filles », 
que celles-ciaccommodaient à leur usage par la polychromie ou des 
surcharges en dialectes divers. « En 1370-80, dit-il, il n’y a que les 
cloîtres français bourguignons qui puissent tailler certaines pièces 
dans leur esthétique particulière, et qui, bien mieux, puissent les 
répandre dans le monde, à cause des Papes français d'Avignon ct 
de leur qualité de chefs d'ordre, directeurs de la foi, des consciences 
et des arts pieux”. » Or, sur les dix incunables de la Vierge de Mi- 
séricorde signalés, cinq représentent le motif très caractéristique de 
la Chrétienté agenouillée sous le manteau : dans quelle ville, dans 
quelle région, sinon à Avignon et dans Ie bassin du Rhône, l’idée 
pouvait-elle germer de figurer, ainsi groupés, le monde ecclésiastique 
d’un côté : Pape, Cardinal, Evéque, Moines — et de l’autre, le monde 
laïque : Empereur, Roi, Reine et Princes? Comme notation d’in- 
fluence, celte simple remarque peut bien suffire : ce sera aux histo- 
riens des écoles avignonnaise et bourguignonne de reprendre plus 
amplement la question. 

Cependant, il ne faudrait pas croire, que les Cisterciens aient été 
lesuniques propagateurs de ce molif : ils ont, sans doute, lancé l’idée, 
que les différents ordres ont utilisée pour leur propre compte ou 
celui, plus élevé, de la religion. Les Dominicains, qui reparaissent 
ici, se sont servis du motif dela Viergeau manteau, pour développer 
la dévotion du Rosaire?. Ce sont eux encore, à n'en pas douter, qui 
l’associent à la représentation d’une autre vision de saint Dominique, 
celle de Dieu le Père brandissant des flèches, qu’il est prêt à lancer 
sur l'humanité révoltée?. Il est certain que les peintres primitifs ont 


1. H. Bouchot, Origines de la gravure sur bois. Les deux cents incunables æylo- 
graphiques du département des Estampes. Paris, 1902, petit in-folio avec atlas. 

2. Ouvr. cité, p. 15. 

3. M. Schreiber en note trois exemples. 

4. Cf. Gérard de Fraschet. op. cit., 1, 1. 


L'ORIGINE DE LA « VIERGE DE MISÉRICORDE » 407 


voulu traduire cette vision; car elle se rencontre parmi les figures 
du célèbre poème le Speculum humane salvationis, et la légende 
de la miniature nous informe de son sujet. La Vierge de Montone, 


VIERGE DE MISÉRICORDE, ÉCOLE ITALIENNE, 1482 


(Église de Montone.) 


ici reproduite, est un bel exemple de cette adaptation. En tour- 
nant quelques feuillets de ce même ouvrage, on trouve assez sou- 
vent la Vierge de Miséricorde : entre les deux motifs, il dut se pro- 
duire comme une fusion. — Une foule d'ordres, Notre-Dame de la 
Merci, du Mont-Carmel, les Chartreux, les Chevaliers de Montessa, 
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aiment à se faire représenter ainsi à l'abri sous le manteau de la 
Vierge; en fait, malgré la bigarrure des personnages en prière, on 
ne manque jamais de rencontrer des religieux. 

Projeté en Europe par d'aussi puissants ressorts, le motif a 
pénétré dans tous les arts, dans toutes les écoles. Il s’adapte à chaque 
corporation, àchaque milieu. Il orne les bannières, décore les autels; 
on le sculpte au tympan des portes. Mais, quel que soit le pays qui 
Vhonore, la Vierge reflète sur son visage la beauté intérieure de 
l'artiste, et celui-ci ne s'impose pas d’autres lois que de retrouver 
en lui-même la vision créatrice. Le sujet déborde les frontières et 
surpasse les disputes humaines : en 1505, René II, duc de Lorraine, 
paya à Mansuy Gauvain, menuisier à Nancy, « VIII francs V gros, 
pour avoir taillié ung ymaige de Nostre-Dame, affublée d'un man- 
teau ouvert, et y taillié gens de tous estas* »; i] fit placer cette 
statue dans la chapelle dite des Bourguignons, sur le lieu même où 
il vainquit Charles le Téméraire. Or, elle représentait exactement la 
Vierge abritant la chrétienté agenouillée; l’art des vaincus avait donc 
triomphé. — Enfin, il est très remarquable que Holbein lui-même 
se soit inspiré de ce motif, pour peindre la merveilleuse Vierge du 
bourgmestre Jacques Meyer, de Darmstadt. Une évolution iconogra- 
phique ne pouvait mieux se terminer que par ce chef-d'œuvre. 

Par une fortune plus singulière encore, l’idée essentielle de la 
protection sous le manteau a été transportée à d’autres saints. 
L'exemple qui vit dans toutes les mémoires est celui du motif de 
Sainte Ursule. A cet égard, il y eut souvent méprise; on a voulu voir 
là un motif propre à la légende des Onze mille vierges. Mais rien de 
semblable n'existe : originairement, sainte Ursule est représentée 
abritant des jeunes filles du monde, des pensionnaires, qui l’ont 
prise pour patronne; le célèbre panneau de la châsse de sainte 
Ursule, par Memling, à Bruges, ne peut s’interpréter autrement. Ce 
qui prouve bien que le sujet n’est pas particulier à l’histoire de cette 
sainte, c’est que nous rencontrons, à la date de 1374, un sceau du 
couvent des Dominicaines de Poissy, fondé par Philippe le Bel, qui 
porte un saint Louis abritant des religieuses sous son manteau royal’. 
L'idée était done dans l’air, et plus tard on figura de même saint 
Sébastien, saint Augustin, sainte Brigitte ou sainte Thérèse. Cepen- 
dant, les images de sainte Ursule sont les plus en cours, et la plupart 
des motifs que nous avons rencontrés à propos de la Vierge de 


1. Archives de Meurthe-et-Moselle, B 1005, f° 208, r°. 
2. Archives Nationales, collection Douët d’Arcq, n° 9454. 
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Miséricorde lui ont été appliqués. Aujourd'hui encore, la con fusion 
persiste; des statues, des peintures même de Notre-Dame, portent 
le nom de la sainte martyre, on ne saurait vraiment dire pourquoi. 
_ Ainsi, le manteau protecteur devint-il un simple canon d'imagier, 
d'origine inconnue. 


III 


Cette petite étude a effleuré diverses questions, et je ne me flatte 
pas de les avoir toutes indiquées ni résolu?s. Mais, seulement 
que l’on veuille bien comprendre 
l'intérêt qu'il y aurait à grouper 
quelques recherches autour de 
ce sujet. On connaît peu de mo- 
tifs iconographiques se dévelop- 
pant d’une façon aussi normale, 
depuis une origine certaine, of- 
frant autant de points de repère 
au cours de leur histoire. Ajou- 
terai-je que, peut-être, on n’a pas 
assez cherché, jusqu'ici, a déter- 
miner le rôle des visions comme 
sources dart? En voici deux, celle 
de la Vierge au Manteau, et celle 
des flèches, qui ont été fécondes 
en de belles inspirations. Cela 
nous invite à en découvrir d’au- 


SCEAU DES DOMINICAINES 


tres. Sans doute, les Livres Saints 
DE SAINT-LOUIS DE POISSY, EN 1374 
en contiennent de nombreuses 

et de célèbres, que le symbolisme 

abstrait du moyen âge a traduites aux yeux. Mais demandons-nous 
plutôt quelle a été l'influence des visions contemporaines sur la 
nouvelle orientation de l’art aux xtv° et xv° siècles. A cette époque, 
Viconographie religieuse a des formules bien mystérieuses et dé- 
concertantes. On notera chez elle une absence complète de cou- 
leur locale. IL semble qu’elle veuille exprimer cette idée : que la 
religion est chose réelle et actuelle, parce que toujours jeune et 
de tous les temps. Le plus souvent, des personnages de l’époque 
sont intimement mélés aux scènes du Nouveau Testament; le 
Christ naît et meurt près du donateur qui le prie; des saints vivent 


(Archives Nationales, Paris.) 
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au milieu de nous: la Vierge enfin couvre les fidèles des plis de 
son manteau. On sait que les visionnaires se représentent les 
scènes célestes dans les décors de leur propre pays. N’était-il pas 
d’une méthode bien curieuse, cet effort de grande psychologie que 
déployaient les artistesen voulant retrouver en eux-mêmes, pour les 
fixer, certaines scènes pleines de pensée et de sage beauté, que d’au- 
tres avaient vues, ou que tous devaient imaginer? 


LÉON SILVY 


LLTLLIXT, 


CORRESPONDANCE DE RUSSIE 


L'EXPOSITION DES PORTRAITS DU XVIII ET DU XIX SIÈCLE. 
A SAINT-PÉTERSBOURG 


vite au temps de la Russie grand-ducaleet dans laquelle on avait installé 
quelques portraits du xvu® siècle formait à l'exposition qui vient d’avoir 
lieu! la préface la plus satisfaisante que l’on pût imaginer. 

A côté des images des tsars, tenant dans la main droite le sceptre fuselé, le 
globe dans la main gauche, coiffés d’un bonnet à la Monomaque, chargés comme 
d’une chape de leur robe de brocart couverte de pierreries et de perles, et dont 
seule la tête, dans tout ce hiératisme, est individualisée; à côté de leurs petits 
portraits équestres figurant de vagues saints Georges sur de courts chevaux tra- 
pus; à côté des portraits plus rares des tsarines, la tête prise comme dans une 
corbeille en un diadème de perles, vêtues de robes à ramages bordées de four- 
rure, un bichon sur le bras; à côté, enfin, de quelques effigies de patriarches, 
aux figures plus réalistes que mystiques, toutes œuvres faites par des « maîtres » 
attachés à la cour des tsars pour la reproduction des images saintes, — à côté de 
ces portraits purement russes, retenant de leur origine religieuse un parti pris 
noirâtre de vieille icône, apparaissaient des portraits, noirs aussi (c'était de 
rigueur), mais d’une formule tout autre, et que l’on reconnaît vite. 

Un ambassadeur rapporte d’ltalie, des boyards se font faire en Russie par des 
peintres italiens ou allemands, des portraits où des artistes, qui n'étaient pas des 
plus en vue, les travestissant à l'italienne ou à l’allemande, ont changé d’un mou- 
vement insensible, une fois sur deux, les traits de la race, ouvrant tout de leur 
long les caftans à la vénitienne, déboutonnant les cols, les cassant à la floren- 
tine, asseyant celui-ci sur un siège de doge, mettant derrière ceux-là les lignes 
d’un palais d'Italie, Tels étaient, parmi les portraits exposés, ceux du prince 
P. S. Prozoroyski, ses deux fils et un interprète, œuvre faite en Italie et que l’on 
peut supposer vénitienne; tels, les trois portraits en pied des princes Répnine 


CU: salle à laquelle on avait donné l'aspect d’un vieil appartement mosco- 


1. V. La Chronique des Arts du 8 avril 1905. L'exposition, prolongée à deux reprises, 
a fermé le 9 octobre. 
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qui purent étre exécutés en Russie par un de ces Italiens, ayant plusieurs oe 
a leur arc, qui avaient pris la coutume de venir travailler dans les chantiers 
russes. Les princes Répnine étaient des amis du tsar Alexis Mikhailovitch, pére 
de Pierre le Grand, ou des officiers de sa table. Un autre Prozorovski, boyard 
de fraiche date, fut peint à Novgorod en 1694 par un nommé Grube de Dantzig 
qui l’a traité comme il eût fait d’un kurfurst, lui donnant une chevelure et une 
ceinture à l’allemande, sans oublier dans un coin de la toile, le cartouche cir- 
culaire sur lequel l’essentiel de Ja généalogie du modèle et de son peintre est 
écrit en lettres dorées. Un des portraits du patriarche Nikone, provenant d’un 
couvent de Moscou, est regardé de même comme ie travail d’un Hollandais, 
Detterson, lequel fut appelé comme peintre de portraits à la cour de Michel Féo- 
dorovitch en 1643. L’on voyait enfin les traits de Nathalie Narychkine, mère de 
Pierre le Grand, dus au pinceau de l’Allemand Schurmann (1687). 

Au sortir de cette salle du xvu® siècle, la salle de Pierre le Grand produisait 
un effet de surprise moindre qu’elle eût fait d’abord. L'esprit s'attendait à ce que 
le phénomène d'infiltration qu’il venait de saisir eût porté ses fruits, et cela se 
vérifiait de toutes parts, au point même que l’ordre logique des choses se trou- 
vait renversé : au milieu de l'invasion des peintres étrangers appelés par le tsar, 
ou auxquels lui et les seigneurs de son intimité ont recours, ce sont les peintres 
nationaux qui deviennent l'exception et donnent l'impression d’intrusion sin- 
gulière que faisaient éprouver tout à l’heure les peintres italiens ou allemands. 
Parmi tous leurs nouveaux rivaux de Hollande, de France, d'Allemagne, d'Italie, 
à côté des Gottfried Kneller, P. van der Werff, Jean Wenix, Karel de Moor, 
Arendt van Gelder, Schalken, Nattier, Rigaud, Caravaque, Martin le jeune, 
Antoine Pesne, Tannhauer, Amiconi, les peintres russes : Adolski Bolchoi, les 
Nikitine, André Matviév, sont vraiment le problème qui captive, c’est eux dont 
on voudrait connaître les conditions de vie artistique et l’art même. Or c’est 
eux, par une étrange négligence des critiques russes, sur lesquels on en est 
réduit à la portion congrue. On en reste, depuis 1883, aux notions de Pétroy, 
qui a fait le premier travail utile, remplaçant les légendes par des faits exacts... 
et par quelques suppositions. Son étude encore n’a-t-elle touché que Les pen- 
sionnaires de Pierre le Grand, laissant ainsi de côté les Adolski dont l’un fut 
surnommé le Grand (Bolchoi), plus vraisemblablement à cause de sa taille qu’en 
raison de son talent, qui l’eût moins signalé. 

Adolski fut assez en renom pour être chargé de peindre un portrait en pied 
de Catherine Ir. Un petit nègre, de tradition à cette époque dans les cours du 
Nord comme partout, tient un coussin sur lequel la couronne est posée. L'œuvre 
a nvirci, mais à de l'accent; on se demande si ce fut pour le peintre une ma- 
nière de chef-d'œuvre qu'il fit seul ou s’il put y être aidé, par Caravaque par 
exemple, ou sil n’a fait que reproduire une œuvre ignorée. 

Il semble tout d’abord que des Nikitine nous sachions plus de choses. L’ainé, 
et le plus intéressant, Ivan, était à son départ pour l'étranger, au sortir des 
leçons de Tannhauer, assez fort pour que le tsar recommandât à sa femme, alors 
en Allemagne, d’amener le roi de Prusse à se laisser peindre par le jeune homme, 
de façon à ce qu'il pat se convaincre qu'il y avait aussi de « bons maîtres » en 
Russie. Les Nikitine travaillèrent trois années à Florence, et, en revenant, passèrent 
à Paris, où l’on veut que l’un deux au moins ait fréquenté chez Largillière (1720) 
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Ivan Nikitine devait être un des professeurs à l’Académie des Arts lors du pre- 
mier projet d’Avakoum, et, enfin, nous savons qu'après la mort de Pierre, la 
cabale allemande le fit impliquer avec son frère dans un procès, et que tous deux 
furent exilés en Sibérie où ils restèrent cing ans. Ivan mourut pendant qu'il 


PORTRAIT DU PRINCE ALEXANDRE BORISSOVITCH KOURAKINE 


PAR J.-M, NATTIER 


(App. à M™ la comtesse 8.-V. Panine, à Saint-Pétersbourg.) 


revenait. Comme on préférerait à ces renseignements biographiques très précieux 
quelques indications positives sur la manière de peindre des Nikitine et sur les 
travaux auxquels Ivan fut proprement occupé, hormis quelques peintures reli- 
gieuses sans portée à l’église de la forteresse Pierre-et-Paul! Les deux frères 
forment une enlité picturale assez confuse, qu’on est à l’heure actuelle dans l’im- 
possibilité de débrouiller. On place sous le nom d’Ivan des œuvres de facture 
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très diverse et même contradictoire : un portrait du chancelier Golovkine indi- 
querait en lui un peintre ayant étudié Rigaud, et qui, dans les étoffes, garde une 
sobriété forte. Il est, par contre, dans un portrait de hetman, tout juste maitre 
de sa forme, un peu creux de couleur, pénible un peu, — très consciencieux. Le 
portrait du jeune baron Strogonov, peint en 1726, est une œuvre charmante, lan- 
guide, sensuelle, de touche pleine et tout à fait magistrale. IL semble impossible 
de voir la même main dans ce portrait et dans celui de l’hetman. Enfin on attri- 
bue aujourd’hui à Ivan Nikitine le remarquable portrait de Pierre sur son lit de 
mort, que l’on assignait autrefois à Tannhauer. Si les investigations futures lais- 
sent à Nikitine l’ainé la paternité de ces œuvres ou de partie d’entre elles, il 
faudra faire de lui grand cas : il aura été avant Lévitski Le peintre le plus profond 
et le plus doué de l’école russe. 

A vrai dire on se demande si sa manière est pour qui que ce soit bien nette, 
distincte, et aisément définissable. IL semble qu’on aille jusqu’à confondre parfois 
ses œuvres avec celles d'André Matviév qui recut une formation tout autre. Plus 
jeune que les Nikitine, Matviév alla, presque enfant encore, à Amsterdam, et, 
plus tard, à Anvers. Il demeura onze ans hors de Russie, de 1716 à 1727. A Ams- 
terdam il fut élève de Karel de Moor, et, à Anvers, de Claus van Schorr, qui 
aimait à peindre sans sévérité des nymphes et des génies. Caravaque, au retour 
de Matviév, faisant sur lui un rapport, lui trouve « plus de force dans la couleur 
que dans le dessin ». Dans l’œuvre la plus authentique de Maiviév que montrait 
l'exposition, son portrait avec sa femme, œuvre malheureusement non terminée, 
sa touche est fort caressante. Or, sur la foi d’une inscription au dos de la toile, 
on lui attribue, à la date de 1728, le portrait sévère de la princesse Nastasie Galit- 
zine, la seconde « Princesse abbesse ». On l’eût, sur la facture plutôt, jugé de 
Nikitine. L'exposition actuelle inscrivait, en revanche, au nom de Nikitine, le 
portrait aux tons cireux, miroité, du grand inquisiteur Ouchakov. Jadis nous 
l’avons vu accordé à Matviév. Souhaitons qu'un travail de comparaison attentif 
et exercé et que de fructueuses recherches viennent mettre de la lumière et 
de l’ordre dans ces obscurités. 

Les boyards de l’entourage de Pierre I°', plus ou moins gauches à porter la 
grande perruque française, plus ou moins grands seigneurs, François Lefort, le 
prince Répnine, le comte Chérémétiév, que le monarque appelait son Turenne, 
Boris Kourakine, ambassadeur en France lors du voyage de 1717, le comte Tolstoi, 
Cruys, fondateur de la flotte russe, le baron Strogonov, qui aida Pierre de ses 
deniers, Léon Narychkine, — presque tous demandèrent leur portrait à presque 
tous les peintres qui furent à leur portée. Ainsi fut réservée à plusieurs membres 
des grandes familles russes ce qui pourrait s’appeler, dans la manière noire, 
« une belle galerie d’ancétres. » D’heureuses aubaines en relevèrent le niveau. 
Les Galilzine obtinrent leur portrait de Gottfried Schalken deux ans avant sa 
mort. Koupétski, peintre passable du prince Eugène de Savoie, et qui ne fit de 
Pierre le Grand, à Carlsbad, qu’un portrait fade, peignit Léon Narychkine. Les 
comtesses Kourakine s’adressèrent à Antoine Pesne, dans la grâce de son jeune 
talent qui déjà pouvait atteindre à la force, et elles durent être satisfaites de 
leur inspiration (1710). Nattier, qui fit en 1747 à La Haye le bon portrait de Cathe- 
rine I, en raison duquel Pierre voulut emmener le peintre en Russie, Nattier 
peignit à Paris en 1728, le jeune comte Alexandre Kourakine, fils de l’ambas- 
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sadeur. Il l’a assis dans la campagne, en chasseur, tenant de la main droite un 
ae Powe », aaa iB CRUE ye chien qui peut étre 

: D ge, ajouté plus tard, n’enléve rien à la belle élégance et 
au caractère de l’œuvre. 

Pierre en personne fut, on le sait, assez mal servi par ses peintres. Si son 
enfance une fois, si son adolescence à Londres et en Hollande, si ses dernières 
années trouvèrent d'assez bons interprètes, son âge d'énergie constructive, le 
plein de sa vie n’eurent personne qui sût les marquer de façon saisissante et 
complète. Ni Koupétski, nous venons de le dire; ni Tannhauer, qui tantôt adonise, 
affadit le héros, tantôt donne à ses traits quelques chose de félin; ni Karl de 


LES GRANDES-DUCHESSES ANNE ET ÉLISABETH 
FILLES DE PIERRE LE GRAND, PAR LOUIS CARAVAQUE 


(Galerie Romanoy, au Vieil Ermitage, Saint-Pétersbourg.) 


Moor (Pierre aimait le portrait qu’il avait fait de lui), ni Caravaque, qui tous 
deux ne le voient que maussade ou accablé; ni Leroy, qui, s’il le dessina 
d’après nature, n’en sut faire qu’un petit bourgeois bénin; ni van Gelder, qui» 
s'étant mis à le pourtraire d’une façon vigoureuse s'arrêta épuisé ou perdu quand 
il eut peint le corps et la cuirasse; ni Rigaud, ni Nattier, qui, à ce qu’on rapporte, 
ne termina jamais aucun portrait de lui; ni Largillière, dont le prétendu portrait 
n’a ni rigoureuse authenticité, appuyée sur un témoignage ancien, ni grande 
vraisemblance, n'ont fait une image en concordance absolue avec les diverses 
données que nous possédons. Il a fallu le moulage fait du vivant du tsar pour le 
buste en cire donné au cardinal Ottoboni, le second moulage après sa mort, le 
portrait sur le lit funèbre actuellement altribué à Nikitine, le grand buste en 
bronze de Rastrelli, pour éveiller en nous cette sensation singulière que nous 


jugeons être la sensation de vérité. 
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Après la mort de Pierre le Grand la période d'indécision qui va de Pierre II 
à Catherine par les règnes d’Anna Ioannovna et d’ Élisabeth, se traduit en pein- 
ture par la dissémination de l’effort, le manque de cohésion dans le résultat, et 
aussi, il faut en convenir, par une sorte de malechance. Caravaque reste pendant 
près de trente ans encore le peintre qui offre le plus de ressources, le peintre 
officiel. Il peint les portraits d’apparat d'Anna Ioannovna (1739) et d Élisabeth, 
(1750). S'il manqua de tout génie dans la représentation de son maitre, il n’en fut 
pas toujours absolument dénué. Il a réussi en vérité ces souveraines à fort cor- 
sage qui eurent sur le tard quelque ressemblance corporelle. Il tient, en somme, 
un milieu décent entre ce que fit Adolski Bolchoï et le portrait que vint peindre 
Tocqué en 1758. Tocqué a certes beaucoup plus d'élégance que Caravaque; c’est 
un charme de voir comme tombe fémininement le bras de son modèle et comme 
le portrait volontairement allongé et rajeuni qu'il exécuta évoque avec justesse 
tout ce que nous savons d’Elisabeth. Mais ce portrait a roussi, noirci par larges 
places. Le portrait de Caravaque, mieux conservé, profite de ce que son ensemble 
est plus visible. Caravaque, en dehors des cartons de batailles, destinés à la tapis- 
serie, pour lesquels il avait été spécialement engagé, avait encore son petit coin 
de talent qu’il faut lui reconnaître : il fut pour l’époque, dans ses portraits des 
filles du tsar et du petit tsarévitch Pierre, un très supportable, un assez remar- 
quable peintre d’eufants. 

De par la grâce de Caravaque, croyons-nous, et celle des peintres francais, 
Pesne y compris, il y avait ainsi à l'exposition tout un lot de « pelits bonshom- 
ines », l’un « en chasseur », vaguement attribué à Nattier, l’autre prêt à danser, 
en « gentil cavalier » (tel était, paraît-il, son surnom), un autre à cheval, avec 
une allure d’écuyer de manége, et des fillettes jouant avec un grand chien (les 
petits Vorontzov), puis encore des fillettes en costume russe, tout un lot de char- 
mantes images enfantines qui venaient rejoindre gentiment les exquis bambins 
que saura peindre Lévitski. Elles semblaient railler avec une moue spirituelle les 
vieux petits hommes à grosse tête que s’oublieront à produire en des jours d’er- 
reur, Brompton, le brave Lagrenée l’ainé !, ou Borovikovski. 

Tocqué, Lagrenée l’aîné (dont l'exposition possédait un probe et sympathique 
portrait par lui-méme, fait & Rome en 1750, alors que le jeune homme était 
plus riche de forte espérance que d’écus ou de gloire, et dont on lisait la signa- 
ture avec la date de 1761 sur un franc portrait du marquis de l’Hôpital?), Tocqué 
et Lagrenée sont, avec Michel et Carle Vanloo et avec Hubert Drouais, les astres 
passagers dont la lueur jetait un reflet réchauffant sur la masse assez morne des 
productions environnantes. 

Il y avait à l'exposition moins d'œuvres de Tocqué qu’il en peignit durant son 
voyage et moins qu'on le prévoyait. C'est ainsi qu'on n’y voyait ni son portrait 
de Cyrille Razoumovski, ni celui de Michel Vorontzov, s’il y avait celui de la 
nièce de ce dernier, Elisabeth Vorontzov, sœur de la célèbre princesse Dachkov. 
C'est une œuvre mièvre, peut-être commandée par les circonstances, (la jeune 
femme était la maitresse de Pierre Ill) et que, de prime abord, on était tenté de 


1. Portrait d'Alexandre I** enfant. 


2. Et non La Chétardie, comme le disait par erreur le catalogue d’après l'inscription 


du palais de Gatchina. Comparez le portrait de Paul Gallucio, marquis de l'Hôpital, 
par Tocqué, gravé par J.-C. Teucher. 
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croire plutôt de Drouais le fils que de « Vhonnéte » Tocqué. Cette Diane qui 
touche la pointe d’une fléche montre que Tocqué pouvait au besoin, plus qu’on 
ne l’a cru, donner dans les partis pris aimables de son beau-père Nattier. Nous 
ns dit un mot du portrait d’Elisabeth; il n’était de Tocqué qu’une page hors 
ligne, un petit portrait de jeune homme inconnu (n° 353), égal en valeur au 


PORTRAIT DU MARQUIS DE L'HÔPITAL 


PAR LAGRENEE L’AINE 


(Palais de Gatchina.) 


portrait du dauphin Louis de France, récemment retrouvé a Pétersbourg, et 
que l’Ermitage a acquis. Nous ne faisions en tant qworiginal aucun doute sur le 
portrait de Nikita Demidov, mais un collectionneur assure qu'il possède en Italie 
le même portrait en pied, (celui de l’exposition est arrêté au-dessous des 
genoux); il‘se peut donc que le portrait exposé, qui appartient aux Archives du 
ministére des Affaires étrangéres, ne soit qu’une répétition. 

Michel Vanloo, dans son portrait de la princesse Galitzine, exécuté en 1759, 
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a mis évidemment bien plus de vérité ferme que Carle n’en a mis dans son por- 
trait d’Elisabeth, dont la tête doit avoir été faite d’après Tocqué, et où il ne put 
que montrer du brio. Tout ce portrait consiste en une pose alanguie, de belles 
mains, un jeu de satin blanc à reflets glauques, et dans les plis du manteau de 
brocart. Drouais le fils signa, en 1762, le portrait briqueté de Dmitri Galitzine, 
ambassadeur à Vienne, et, la même année, le portrait meilleur, robe bleue, man- 
tille de dentelles blanches, de M'e Tchernychov, plus tard comtesse Saltykov. 
Les peintres venus en Russie avec esprit de persévérance et qui pouvaient 
prélendre à quelque in- 
fluence sur les destinées de 
l’école, Luedlen, Georg 
Grooth, Lueders, Rotari et 
Buchholz, arrivent tous 
d'Allemagne, sauf Rotari 
qui vint par Vienne. Les 
portraits de Pierre II par 
Luedlen ont été trop cruel- 
lement nettoyés pour qu’on 
puisse se prononcer sur leur 
valeur première. Grooth, 
élève de son père à Stutt- 
gart, arriva jeune en 1743, 
mais six ans plus tard il 
était mort. Il fut surtout le 
portraitiste de Pierre IL, 
auquel il donne une bouche 
immense, un air malingre 
et plat, excusant, d’après 
certains, le traitement ri- 
goureux que sa femme lui 
fit subir!, et il fut le por- 
traitiste de la future Ca- 
therine ll, encore grande 


PORTRAIT DE MADAME A. DE RIBEAUPIERRE 
PAR ROTARI duchesse. Grooth, lui, conti- 


nue la tradition de figure 
longue, d’yeux noirs vivants 
et de mâchoire forte qu’avait établie avec talent et vérité Rosine Listchévski, à 
la petite cour de Zerbst. Il la vêt de robes jaune pale ou blanches, à manches 
de dentelle, d'un travail minutieux, d’une couleur débile et sèche, et, pour 
l'avoir peinte, raconte Catherine dans ses Mémoires, peu après son arrivée 
à Pétersbourg, au sortir d’une fièvre de vingt-sept jours, « maigre comme 


(App. à M. le comte G.-I. de Ribeaupierre, Saint-Pétersbourg.) 


un squelette..., les traits allongés et d’une pâleur mortelle », il semble en 
avoir gardé une impression dont il ne put se défaire. David Lueders n’était pas 
de taille, non plus que Rotari, venu la même année (1757), à guérir de ses 
pâles couleurs la peinture que l’on faisait alors en Russie, et à lui insinuer une 


4. Il y a à Versailles, dans les attiques, un portrait de Pierre 11H dit type de Grooth. 
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santé robuste. IL était passé par l'atelier de Lemoine, mais on se demande ce 
qu'il y avait pris. Il discourait à merveille de son art, raconte Steehling, « mais 
peignait mal. » L’artiste, de fait, est gauche et cru dans un portrait a sept per- 
sonnages, accostés de quatre bustes ou médaillons, de la famille Tchernychov, 
dont le chef, alors ambassadeur en Angleterre, l'emmena en Russie. Rotari, on 


PORTRAIT DU COMTE A.-G. BOBRINSKI, FILS DE CATHERINE II 
PAR L. CHRISTINECK 


(App. à M. le comte A.-A. Bobrinski, Saint-Pétersbourg.) 


le sait, est l’auteur de nombre de «têtes » de jeunes femmes au Cabinet des 
Graces et des Modes à Péterhof. C'était là son vrai domaine. I] n’est qu’un 
portraitiste médiocre, dont tous les portraits se ressemblent. Le malheur voulut 
que, malgré sa mort assez rapide, il fit école, soit que sa manière fût la plus 
accessible, soit qu’elle ait été vraiment fort goùtée. Elle se retrouve très visible 
dans les portraits d’Antropov, et elle se discerne clairement aussi dans ceux de 
xokotov, en face desquels il arrive au critique de n’inscrire qu’un mot : « in- 
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fluence Rotari », — à moins que sur le tard Rokotov ne rappelle Lévitski, mais 
pas en très bien. : 

Heinrich Buchholz, tout d’abord aide du restaurateur de tableaux Pfandzelt, 
et qui copia le portrait de Catherine II d’après pa, est un nou ee Allemand 
qu'on peut estimer. IL est sérieux, correct, et peint 2k HMO Il ne lui a 
manqué que ce que tant d’autres ont eu en trop : un rien de laisser-aller et de 
fantaisie. 

Catherine II, accédant au trône, confia à des artistes nouveaux le soin de 
faire ses images officielles. Elle demandera encore des dessins de son couron- 
nement au Français de Velly, venu d'Angleterre en 1754, qui avait peint jadis 
Élisabeth et Ivan Chouvalov avec plus de science que de personnalité; ce fut le 
Danois Ericsen qui exécuta sa première effigie impériale, son portrait en uni- 
forme de Preobrajenski, montée à la façon masculine sur son cheval Le Brillant, 
les cheveux dénoués, telle qu’elle se porta au devant de l’armée de Pierre III. Et 
ce fut Torelli, longtemps resté à Dresde, qui fit son portrait en atours de cou- 
ronnement et, par la suite, ses images allégoriques. 

Ericsen — précédant de peu les artistes scandinaves qui se mirent à affluer, 
Roslin, Christineck, Barisien, Darbès, — est un peintre de cour typique de la 
seconde moitié du xvii? siècle. Ayant une grande facilité, il peint par grandes 
touches beurrées de blanches robes de soie d’une propreté immaculée, qui n’ont 
cependant pas encore le miroitement fatigant des satins de Lampi, et il campe 
sans difficulté de grands chevaux classiques dans de grandes machines empana- 
chées. Ce fut ainsi, dans deux portraits des Orlov prenant part à un tournoi, 
qu’il fit jusqu’à un certain point concurrence à Francois Casanova, lequel vint 
placer sur un magnifique cheval caracolant un cavalier un peu secondaire : ce: 
n’était rien moins que le sérénissime prince de Tauride, l’ancien possesseur du 
palais dans lequel l'exposition était installée, Grégoire Potemkine en personne. 

Torelli, comparé à Ericsen, est un peintre moins magistral mais qui ne 
devait pas être prêt néanmoins à baisser aisément le chef devant personne. Il 
conserve d’abord à Catherine son type gracile de grande-duchesse, mais il con- 
vient de le faire responsable en partie, avec Ericsen, d’avoir peu à peu enlevé à 
son visage toute accentualion personnelle, puis de l'avoir orienté, presqu’indif- 
féremment, tantôt vers ce type surhaussé, tantôt vers ce type plus rond encore 
que court, tout souriant dans une face busquée, ou que l’exagération du front 
rend osseuse, dont l’aboutissement sera le portrait en pied, signé en 1793, par 
le « Professore Lampi ». Figurant l’impératrice à cheval entourée de déesses, 
ou « en Minerve protectrice des Arts », Torelli emprunte dans les deux cas son 
idée à Rubens, qu’il démarque effrontément. Catherine à cheval est Marie de 
Médicis aux Ponts-de-Cé et la Catherine en Minerve est la Marie de Médicis du 
portrait. Il assaisonne les deux compositions d’une couleur à dessous blancs, 
« fouettée de vermillon», telle que celle qui provoquait exactement à cette heure- 
là en France les protestations de Diderot, Les Italiens, soit dit en passant, 
eurent comme le monopole des représentations allégoriques de la souveraine. 
On y vit s'exercer Solimena, le maître de Torelli; et Bacciarelli, réalisant la 
« Minerve du Nord », se souvint de Tiepolo, Un Italien d’assez bon aloi, devant 
lesquels les Russes de passage à Rome furent dans l’habitude de poser, mérite 
une mention pour un certain amour de vérité un peu pesante : c’est Pompeo 
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Battoni, que visilèrent Cyrille Razoumovski, le feld-maréchal Galitzine, « le 
comte et la comtesse du Nord », un comte Panine et la comlesse Scavronska. 

Le triomphateur de l’exposition est bien près d’avoir été Roslin. En vain se 
plaisait-on à dire, dans le public éclairé, que, fort gaté, il s'était, durant son 
- éjour en Russie, extrèmement négligé. Le fait est qu’il s’y est trouvé, ainsi que 
Vigée-Lebrun pour laquelle on répétait le même blame, dans sa période de ma- 


RATE SAAS 
An Bf 
Nh fe 


PORTRAIT DU PRINCE ANDRE BELOSSELSKI 
PAR ROSLIN 


(App. à M. le comte C.-E. Bélossélski-Bélozérski, Saint-Pétersbourg.) 


turité artistique, et nous sommes portés à croire que ces artistes ont laissé en 
Russie ce qu’il y a de plus irréprochable dans leur œuvre. Les portraits de Roslin 
en Russie, de 1775 à 1777, dépassent de beaucoup ceux qu'il avait faits à Paris 
pour des Russes : son Pierre Tchernychov, son Anastasie Troubetskoi et son 
Betski, ou même les portraits, plus brillants déjà, de Wladimir Galitzine et du 
prince et de la princesse Bélossélski. ll faut absolument mentionner le portrait, 
réjouissant de santé et de vie affinée, du prince Dolgorouki, auquel la conquête 
de la Crimée valut d'ajouter à son nom celui de Krymski, Il faut noter trois mer- 
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“ 


veilleux portraits de vieilles femmes : la comtesse Catherine Tchernychov, avec 
son bonnet fermé,sa dentelle au cou, son mantelet de satin cannelle, la comtesse 
Roumiantsov, septuagénaire aux yeux pleurants, et la princesse Wladimir Galit- 
zine, qui ne méritait pas tout a fait encore son surnom de princesse Moustache. 
N’ayant guère réussi la première femme de Paul Ier, Nathalie Aléxéiévna, dont il 
fut réservé à M¥e Collot et à Falconet fils de fixer l’image touchante, on imagine 
que Roslin fut heureux de brosser le grand portrait décoratif de Marie Féodo- 
rovna dans le charme de son beau début ala cour. Pour Catherine, il fut, comme 
on dit, « inexorable ». L’impératrice écrivit qu'il l’avait travestie en « cuisinière 
suédoise ;» mais un jeune portraitiste de l’heure actuelle, de talent réel, cherchant 
avec critique & reconstituer une Catherine d’aprés tous les documents qui exis- 
tent, raconte qu’il jugea son projet superflu lorsqu’il connut le portrait de Roslin. 

Nous abandonnerons vite, pour peu qu’on y tienne, les portraits officiels de 
Me Vigée-Lebrun; nous reconnaitrons qu’elle fit abus, plus même que le temps 
ne le vouiait, de l’écharpe rouge, des colliers de corail et des tons vifs; nous 
accorderons que ses jeunes hommes sont féminins; il restera que cette femme 
n’eut en somme que peu de rivales dans l’art de peindre, et que, à y bien regarder, 
elle fut bon portraitiste. S’il y faut regarder d’un peu près, ce n’est pas que Vigée- 
Lebrun ne trace jamais qu’une seule tête ou toujours les mêmes yeux, comme fait 
Angelica Kaufmann, dont divers portraits, celui notamment de la comtesse Pro- 
tassov et de ses cing nièces, montraient à ce point de vue l’impuissance; c’est que 
le nombre des modèles, frères, sœurs, enfants l’un de l’autre, ou apparentés 
ensemble, que Vigée eut à peindre en Russie, est vraiment inoui. Et plusieurs de 
ces modèles, les quatre nièces de Potemkine, par exemple, ne devaient qu’à elles 
seules des traits mous, comme ceux de leur oncle, et un manque de physionomie 
que les meilleurs portraitistes de l’époque, Voille, Lampi, Brompton, Borovikovski, 
nous répétent unanimement. Ceci observé, on prenait plaisir à plusieurs des 
portraits de Vigée : sa Comtesse Kotchoubey, dessinant le buste de son oncle Vassil- 
chikov, sa Princesse Galitzine, portant une corbeille sur la tête, sa Comtesse Stro- 
gonov en robe verte, et sa Comtesse Samoilov, peinte entre son fils et sa fille, 
pour laquelle elle renouvelle la disposition de son grand portrait de Marie-Antoi- 
nette. On remarquait encore le portrait de Fédor Golovkine, dans lequel cer- 
tains croient voir le portrait de Stanislas-Auguste en costume Henri IV, et le 
portrait d'Alexandre Kourakine. Car, lorsqu’il arrive à M™° Lebrun de rencontrer 
des figures expressives, elle les comprend, les sent et ne reste pas au-dessous de 
sa tâche. La figure slave, à nez court, de la princesse Alexandre Galitzine, celle 
de la comtesse Golénitchév-Koutouzov étaient à cet égard significatives. On de- 
vrait ajouter que le nom de Vigée-Lebrun étant (comme celui de Lévitski à l’heure 
actuelle) un de ceux qui sont populaires en Russie, il y a tendance à la multipli- 
cation des Lebrun. Et on s’avise peu de faire une différence entre ses œuvres 
propres et les pastels d’amateur de sa fille, lors même qu'ils sont signés en toutes 
lettres « Julie Lebrun Nigris. » 

Il eût convenu de parler déjà de Lévitski, à bon droit le grand favori des 
Russes, puis de Borovikovski, son élève, le portraitiste russe le plus important 
après lui. Une étude précédente ! nous permettra de moins insister sur le premier, 


1. Gazelle des Beaux-Arts, juin et octobre 1903, et tirage à part aux bureaux de la 
Gazelle (1904). 
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et, comptant étudier prochainement le second, nous prierons qu'on nous fasse 
crédit. A voir rapprochées plus de quatre-vingts toiles de Lévitski,il fut clair que 
l'influence de Tocqué s’exerca sur lui. Quelque chose de la fermeté et de la 
plénitude des tons de Roslin le séduisit plus tard ; et il paraît avoir été touché, 
au temps de ses portraits des enfants de Paul, par la facon si riche de senti- 
ment, si délicate, de Voille. Il appartient, au reste, d’être circonspect dans un 
jugement sur les œuvres de Lévitski. Il est désolant de voir combien elles ont 
souffert déjà. On les a, chez les particuliers, lessivées, recurées, « pointillées » sans 
merci. llest grand temps de 
s'arrêter si l’on veut que 
dans une cinquantaine d’an- 
nées on puisse se rendre 
comple encore des mérites 
etde la gloire de ce peintre. 
Telles de ses toiles donnent 
une impression de cauche- 
mar. On ne s’en reporte 
qu'avec plus de sympathie 
vers ses toiles intactes, gar- 
dées sous leur belle patine, 
dans la fleur dun métier 
qui, sous l'émotion du tra- 
vail, a été parfois admi- 
rable. De ce nombre étaient 
presque toutes les œuvres 
nouvelles découvertes par 
les organisateurs de l’expo- 
sition, surtout celles qui pro- 
venaient de la famille Vo- 
rontsov. 

Borovikovski a subi d’une 
facon beaucoup plus mar- 
quée que Lévitski l'influence PORTRAIT DE M™’POTOCKA, (LA BELLE FANARIOTE » 


de Lampi, qui fut son se- PAR LAMP] PÈRE 
cond maitre, et il arréla (App. à Mot la comtesse E.-V. Chouvalov, 


tôt sa formule d’après la Saint-Pétersbourg.) 


sienne. Les conditions nou- 
velles de Ja vie l’obligèrent, par bonheur, à la modifier tant soit peu dans la 
suite. La masse de ses portraits du temps de l’Empire est d’un grand intérêt. 

Il ya peu à dire de Lampi, dont on voyait juxtaposées Loutes les œuvres signa- 
lées par M. Fournier-Sarlovèze dans ses Artistes oubliés. Elles sont à l'ordinaire 
molles, élégantes, fondues, et offrent des couleurs recherchées. Il serait de plus 
d'intérêt de réserver quelques lignes à Voille, sur lequel les notions courantessont 
encore assezrares, et qui fut un délicieux peintre de transition, sinon un peintre 
un peu attardé. Heureux qui pourra dérouler un jour le tableau desa vie et donner 
la suite de ses œuvres, toutes en jolies demi-teintes et en harmonies fines. Beaucoup 
de ses confrères russes subirent son charme sans qu’on s’en soit préoccupé. 
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Au xx siècle, les Russes n’ont pas eu, sauf sur la fin, des portraitistes d'autant 
de prestige que Lévitski ou que Borovikovski. Les élèves de ces peintres, Kiprénski, 
Varnek, Tropinine, ne font — un critique russe l’a dit excellemment du second — 
que des portraits « modestes », « donnant par de petits moyens [plus larges chez 
Kiprénski] l’intime des personnages qu'ils représentent ». Brullov est, au total, 
assez superficiel. On finit par le préférer dans ses dessins, qui parlent du temps 
où Ingres donnait le ton. A cette époque, du reste, sous un enseignement tout 
académique, les artistes russes dessinent convenablement. Le monogramme de 
Kiprénski se trouve sur de bonnes feuilles, et il y eut plus tarddes aquarelles du 
prince Gagarine et de Pierre Sokolov que l’on regarde avec agrément. Les petits 
portraits, aussi bien, ne perdent pas leur intérêt devant les grands. Ils sont expres- 
sifs dans l’effort hésilant de Fédotov, dans les pastels du Berlinois Bardou, ou 
sous les crayons noirs de Mollinari. 

Des étrangers, on le voit, suppléèrent, comme au siècle précédent, au trop 
pelit nombre des artistes russes ou ace qu’il y avait de timide dans leur procédé. 
Les deux principaux courants vinrent de France et d'Angleterre. 

L'art de Jean-Laurent Mosnier, un de nos compatriotes trop négligé de nous! 
celui de Gérard, de Regnault, de Robert Lefèvre, de Riesener, de Steuben, par- 
vinrent à éclipser sans trop de peine les manières moins individuelles ou vieil- 
lies de Grassi, de Camuccini, de Quadal, de Kuehnel, de Kugelgen, de Khiel ou 
de Riss. Les toiles anglaises ont pour origine l’ambassade à Londres du comte 
Siméon Vorontsov et son mariage avec la fille de lord Pembroke. On voyait par 
là à l'exposition de bons portraits de Raeburn et de Lawrence, et le portrait 
d’une comtesse Samoilov par un peintre inconnu, ressemblant a Hoppner, qui 
était bien la meilleure chose peinte qui nous fut montrée. Les amateurs de pein- 
ture anglaise pouvaient trouver la satisfaction de leur goût jusque dans les 
œuvres de Georg Dawe, Royal Artist au faire un peu brutal, qui fatigua son 
talentà retracer presqu’a l'infini les traits des généraux de 1812. 

Abstenons-nous d'entrer dans la dispute des critiques russes durant l’expo- 
sition, pour savoir si les portraitistes de 1860 défaillirent dans la représentation 
de leurs plus célèbres contemporains. Sans parler de leur technique, nous cons- 
taterons simplement qu'ils n’atteignirent pas à l'élégance de Winterhalter, dont 
l’exposition réunissait vingt-quatre portraits. Et, pour le surplus, nous nous réjoui- 
rons de ce qu'il y ait actuellement à Pétersbourg ou à Moscou des artistes comme 


Répine et Sérov, sous les pinceaux desquels il semble y avoir toute sécurité pour 
les effigies de leur compatriotes ?. 


DENIS ROCHE 


1. On ne peut le connaitre qu'insuffisamment par sa toile du Louvre : le portrait 
pour ainsi dire scolaire de Lagrenée l'ainé. Mosnier prit en Angleterre, avant d'aller en 
Russie, le complément de savoir qu'avaient les membres de l'ancienne Académie. 


2. Nos remerciements doivent aller, en terminant ces lignes, à S. A. le grand-duc 


Nicolas Mikhaïlovitch, qui nous facilita notre tâche à Saint-Pétersbourg, et à M. Serge 
Diaguilev, l'actif organisateur de l'Exposition, qui nous communiqua avec bonne grâce 


telles photographies que nous ne pouvions pas avoir autrement. 
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LES CHEFS-D'ŒUVRE DE L’ART BYZANTIN AUX X° ET XIe SIÈCLES 


L'art byzantin attire aujourd’hui les hommes de 
savoir et de goût à la fois par sa gloire passée et par 
son charme : Byzance fut l’école du moyen âge et 
nous a laissé, à défaut de ses vrais chefs-d’œuvre, des 
monuments de grands prix. Si maintenant ces monu- 
ments sont appréciés, en dehors du cercle étroit des 
archéologues, on doit en remercier les savants qui ont 
eu l’art de les présenter au grand public. M. Schlum- 
berger, en illustrant largement son Nicéphore Phocas 
et les trois volumes de son Epopée byzantine à la fin du x° sièclet, a fait œuvre 


d’initiateur. 

Le x° et le xr° siècle, les plus riches après celui de Justinien, nous sont encore 
mal connus, faute de publications. Seul l’art monumental a suscité d’utiles et 
nombreuses monographies. En dehors des quatre plus beaux manuscrits de la 
Bibliothèque Nationale, du Physiologus de Smyrne, d’Apollonius de Citium, les 
miniatures ont été négligées. La courageuse initiative prise par M. H. Graeven de 
donner en épreuves photographiques tous les ivoires paléochrétiens et médié- 
vaux négligés par les photographes professionnels, nous promet un vrai corpus 
dont deux parties seules, Angleterre et Italie, ont encore paru. Les émaux ont 
été mieux partagés, grâce aux largesses de M. Svénigorodskoi et à la science de 
M. Kondakov; et pourtant cette œuvre luxeuse est bien loin de rendre les ser- 
vices d’un corpus. 


1. Un Empereur byzantin au dixième siècle. Nicéphore Phocas. Paris, Firmin-Didot, 
1890, in-4° ill. — L’Epopée Byzantine à la fin du dixième siècle. 1* partie: Jean Tzimiscès; 
les jeunes années de Basile II le Tueur de Bulgares (969-986). Paris, Hachette, 1896, in-4° ill. 
— 2° Partie : Basile IL, le Tueur de Bulgares. Paris, Hachette,1900, in-4° ill. — 3° partie : 
Les Porphyrogénèles Zoé et Théodora (1025-1057). Paris, Hachette, 1905, in-#° ill. 
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En attendant monographies et recueils, M. Schlumberger a mis entre nos 
mains un précieux instrument de travail. Autour des glorieux souverains Nicé- 
phore Phocas, Jean Tzimiscés et Basile If, qui ont eu le talent et la fortune, pen- 
dant le dernier tiers du x° siècle et le premier quart du x1°, de porter au pinacle 
la postes byzantine, autour des romanesques Porphyrogénètes Zoé et Théo- 
dora jusqu’à l’avénement d’Isaac Comnène (1057), l'historien a su, en artiste, 
grouper les chefs-d’œuvre de ces deux siècles. On à loué ailleurs la patiente et 
vivante résurrection de cette rude épopée guerrière et de ces étonnantes aven- 
tures amoureuses. Ici, nous nous en tiendrons aux images. 

Elles nous révèlent des trésors, mais sans parti pris systématique. Un lien 
assez lâche les relie au texte; elles s'offrent aux yeux pour intéresser, pour 
communiquer aux lecteurs l'enthousiasme des choses de Byzance. Une heureuse 
variélé tient sans cesse l'attention en éveil : les vues des villes et des paysages où 
se déroule l’action, des forteresses, des extérieurs d’églises, les reproductions de 
morceaux d'architecture, de sceaux, de monnaies, et même les fac-similés d’ins- 
criptions ou d’écritures reposent des monuments figurés. Les deux premiers 
volumes avaient largement puisé dans les manuscrits arabes de la collection 
Schefer. Dans les deux derniers, des miniatures anglo-saxonnes, allemandes, 
slavonnes, arméniennes ou bénédictines, une étoffe arabe, ajoutent l’agrément 
du contraste. 

Le choix ne s’est point borné aux œuvres strictement contemporaines du 
récit : il eût été trop restreint. Il fallait plus de champ : l’indécision même de 
l'archéologie byzantine permettait d’en prendre beaucoup. 

Ainsi cette illustration est large, souple et parfois aussi accidentée, comme 
une exploration en pays neuf, frayant la voie aux chercheurs plus lents et plus 
timorés. C’est, d’ailleurs, cette curiosité active qui a inspiré à M. Schlumberger 
tant d'articles où une description attentive, une appréciation pleine de goût, 
des aperçus heureux, mettent les monuments en lumière. Sa grande autorité lui 
permet d’écarter les dissertations qu’il juge prématurées ou vaines, de courir au 
plus pressé, de publier. C’est ainsi qu’il a pu préparer ce magnifique album, où 
les sobres emprunts aux livres des autres sont noyés dans l’inédit. 

De nombreux concours, en France et à l'étranger, l'y ont aidé. Le plus actif 
fut celui de la Collection chrétienne et byzantine que j'ai eu la joie d’installer 
à l’École des Hautes-Études. Depuis le berceau, elle s’est ouverte à l’Épopée en 
amie reconnaissante; aujourd’hui, riche de plus de deux mille clichés, de près 
de cinq mille photographies, sans compter les aquarelles, les dessins, les 
estampes et les moulages, elle fait avec elle son entrée dans le monde}. 

Devant cette richesse, on se prend à regretter que l'agrément ait fait négliger 


1. Cf. Gabriel Millet, La Collection chrétienne el byzantine des Hautes-Eludes, Paris, 
Leroux, 1903. Les références à ce catalogue ne sont naturellement indiquées que dans 
le dernier volume de l’Épopée. Mais le catalogue renvoie aux deux premiers pour chaque 
photographie communiquée précédemment en mon propre nom. Un malentendu s’est 
produit au sujet de ces références au catalogue. Avec la mention abrégée « Hautes- 
Études » on doit nommer non pas l'auteur du catalogue, mais la personne ou le corps 
qui à la propriété littéraire du cliché (ef. p. 11). « Hautes-Études » est comme le titre 
dun périodique précédé ou suivi par le nom de l’auteur qui a écrit l’article cité. En 
conséquence, M. Schlumberger, en publiant les photographies du Sinaï, de l'Italie méri- 
dionale et de Serrès, devait nommer MM. Kondakov, Bertaux, Perdrizet et Chesnay. Je 
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la commodité. Une simple table des reproductions, énumérées dans l’ordre des 
pages, ne suffit pas aux recherches. M. Schlumberger l’a compris; il prépare un 
index raisonné qui les facilitera. On peut souhaiter mieux encore. Peut-étre un 
jour, maintenant que son œuvre est terminée, voudra-t-il, en publiant un album, 


—= 


DAVID GARDANT SES TROUPEAUX 
MINIATURE D'UN PSAUTIER BYZANTIN DU X° SIÈCLE 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


grouper tous ces matériaux selon un ordre rationnel, avec une description métho- 
dique. En attendant, les quelques indications qui vont suivre pourront guider le 
lecteur. 

ne saurais trop insister sur ce dévoir de justice auprès de ceux qui utilisent nos docu- 
ments. 
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* 
* * 


On répète volontiers que l’art byzantin fut hiératique et figé. En vérité, tout 
art religieux, pour être compris, emploie, comme le langage, des formules stables. 
Mais ces formules, loin d’être rigides, se prêtent aux nuances du sentiment per- 
sonnel. L’iconographe n’exécute point des copies serviles: il réalise un programme 
fixe par des procédés variables, suivant lesidées et le goût de son temps. En fait, 
l’art byzantin présente une grande diversité. 

Les formules de l’iconographie proprement byzantine sont à peu près arré- 
tées au x® siècle; elles changérent peu jusqu’à la fin du x1°. C’est, ensuite, surtout 
au xive siècle qu’on les voit se compliquer et se multiplier. En revanche, pendant 
ces deux siècles de floraison brillante, le style paraît avoir évolué. 

Pour suivre ce mouvement les données chronologiques précises sont peu nom- 
breuses. Les plus anciennes se rencontrent dans les manuscrits. 

Du règne de Basile 1°" date le Grégoire de Nazianze de la Bibliothèque Natio- 
nale!; du x° siècle, le célèbre Psautier de Paris ?. Ces deux manuscrits diffèrent 
beaucoup l’un de l’autre : le Grégoire de Nazianze est exécuté avec la sobriété 
d'un bas-relief classique; le Psautier, par ses allégories, ses ciels bleus et roses, 
ses architectures solennelles, le charme d’un paysage pastoral, fait revivre l’aisance 
pittoresque de la: peinture alexandrine. L’un et l’autre conservent les formes 
pleines, les carnations riches, les têtes larges, aux yeux bien fendus, aux nez 
droits, des modèles antiques. 

Rien de cette simplicité et de cette largeur ne subsiste, quelque cirquante 
ans plus tard, sous Basile II, dans le Ménologe du Vatican? et le Psautier de la 
Marcienne *. Ici les draperies se plissent et se creusent sur des silhouettes sèches 
et tourmentées, les visages s’allongent, les nez busqués sont brisés à la racine, 
les yeux plus minces jettent un regard oblique, un regard de passion. Le carac- 
tère s’est substitué à l'idéal. 

La mosaïque semble avoir suivi le mouvement avec plus de lenteur. Celles du 
monastère de Saint-Luc, qui ne sauraient être antérieures au x1° siècle, mêlent à des 
mages d’un réalisme aussi déconcertant que leur grossièreté ®, des figures larges et 
calmes, d’une noblesse antique 6. A Kiev, après 1037, une main raide dessine 
encore de grands yeux francs et des nez droits’. Il faut passer par le narthex de 
Nicée’, que je croirais volontiers du règne de Constantin Ducas® (1059-1066), 


1. Nicéphore Phocas, 69; Epopée, I, 313, 600, 601, 605, 621, 733, 737, 740, 165, 769. 

2. Épopée, I, 285, 760; Il, 64, 128, 457, 485, 173. 

3. Nicéphore Phocas, 357, 411; Épopée, I, 97, 117, 169, 481, 632; II, 145, 153, 156, 184, 
496, 349, 464, 556, 557, 577; ILI, 97, 113. 

4. Nicéphore Phocas, 304, (chromol.) ; Epopée, TI, 161, 165, 309. 

5. Epopée, II, 548, 549. 

6. Épopée, 1, 161, 165; II, 329, 331, 545, 565; ILI, 561, 737. La plupart des autres 
figures marquent la transition entre les deux styles. Cf. I, 421, 341, 729311, 93; 529) 
540, 629; LIT, 44, 181, 257, 637, 637. 

7. Voyez surtout Epopée, 1, 57, 13, 473; II, 219, 243; LIL, 9, 664, et, en général, Nicé- 
phore Phocas, 353; Épopée, 1, 197, 573. Pour les fresques, III, 29, 45, 249 et ci-dessous. 

8. Épopée, LIL, 364, 365. | 

9. L'inscription désigne comme fondateur Nicéphore, patrice, préposite, vestis et grand 
hétériarche, qui recut d’un empereur nommé Constantin le monastère à titre de bénéfice, 
Le fonctionnaire de Constantin VIII (1025-1027), que M. Schlumberger et M. Wulff re- 
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venir & Serrés1 et & Daphni2, pour trouver dans la mosaique, sans doute vers la 
fin du xi° siècle, la plus brillante expression du caractère et du sentiment tem- 
pérés par limitation de l'antique et le sens de l'idéal. 


PRIERE DU PROPHÈTE ISAIE, MINIATURE D'UN PSAUTIER BYZANTIN DU X° SIÈCLE 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 


connaissent ici, portait le titre de protovestiaire et précédait de beaucoup dans la hic- 
rarchie indiquée par Cédrénus le grand hétériarche Eustathe (Cedrenus, Bonn, p. 480, 
1. 21). Il s’agit donc d’un autre personnage de moindre rang. Sous Constantin Ducas, 
M. Diehl l'a justement indiqué, un tremblement de terre très violent éprouva Nicée 
(Attal., p. 87, 1. 21) et dut nécessiter une restauration de l’église. 

1, Épopée, III, 333 (aquarelle de M, Léon Chesnay), 442. 

2, Épopée, 1, 265, 569, 680, 132, 141 ; Il, pl. I, p. 384, 396, 512, 569; TL, 109, 169, 296, 313, 
329, 337, 353, 369. 
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Les ivoiriers ont imité les peintres et les mosaisles. En 886, d’un slyle large 
et un peu fruste, ils sculptaient la Vierge couronnant Léon VI, avec le texte des 
zodrra, des poésies de circonstance chantées par les chœurs en son honneur, pen: 
dant la cérémonie, au moment du trisaghion et des lecons'. Plus tard, ils déco- 
rèrent un grand nombre de triptyques avec une précision un peu sèche dans les 
draperies creusées de plis profonds, avec de l’élégance dans les proportions, de la 
| grâce à la fois et du caractère dans les 
visages au modelé trèsétudié, aux barbes 
et aux cheveux finement ondulés; ils 
rendaient l'idéal antique par un travail 
plus serré, plus distingué, mais aussi 
moins large, moins fort. Le chef-d'œuvre 
de ce groupe caractéristique est le célè- 
bre triptyque Harbaville, aujourd’hui au 
Louvre ?. Quelle est la date de ces mo- 
numents?Entre lereliquaire de Cortone, 
qui mentionne Nicéphore Phocas*, et le 
triptyque du Cabinet des médailles attri- 
bué à Romain Diogène # (4067-1070), un 
siècle n’a pu s’écouler; toutes ces œuvres 
semblent sorties sinon de la même main, 
au moins du même atelier. J'étais arrêté 
par cetle invraisemblance et me deman- 
dais aussi pourquoi Romain Diogène, tou- 
jours barbu sur ses monnaies, porte un 
visage d’adolescent, pourquoi Eudocie 
Dalassène, alors mère de trois empe- 
reurs, est d'une taille à peine adulte, En 
feuilletant Nicéphore Phocas, j'apercus 
alors Othon IT et Théophano® couron- 
nés aussi par le Christ, et cet ivoire me 
parut une copie grossière de celui de 

ee ae Ie eT alors, au lieu de Ro- 
te eer main Diogène, Romain II et sa première 
femme, une bâtarde d’Hugues, roi d’Ita- 
lie, Eudocie, qui mourut, vierge encore, 
peu de temps après le couronnement®. Ainsi en 948, Constantin Porphyrogénétel 
comme en 886 Basile [°", voulut fixer sur l’ivoire le souvenir de la solennité. I, 


LE CHRIST ET SAINT PIERRE 


Collection de M.le comte Gr. Stroganoff, Paris.) 


1. Schlumberger, Mélanges d'archéologie byzantine, I, p. 112 : « Ode ent tHe toradens 
Teetas xpdutas og dvopdteuv cori, wéry tiv Gdouoiv éfemérndes œuvrebemméva &puébovra tH 
opt ». Cantacuzéne, Hist., 1, 41 (Bonn, t. I, p. 199, 1. 21). 

Épopée, I, 64 et 128. 

Nicéphore Phocas, 689 et 693. 

Nicéphore Phocas, 369. 

. Nicéphore Phocas, 651. 

. Constantin Porphyrogénète, De adm. Imp., 26 (Bonn, p. 118, L. 7) la nomme Evéoxta. 


Pour les dates, cf. Cedrenus, Bonn, 319, 1. 7, 325, L. 43, et 329, 1. 6. Voyez aussi Du Cange, 
Fam. byz., p. 161. 
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fut servi sans doute par un atelier de la cour, le même qui inscrivit son nom sur 
les volets de Vienne et de Venise', ceux de la Bibliothéque Casanatense, et qui 
sans doule sculpta le reliquaire de Cortone, car, d'après Vinscription, la croix 
victorieuse que tient Nicéphore avait appartenu d’abord a Constantin. Au 
milieu du x° sièele il faut done rapporter toutes ces œuvres d’une iconogra- 
phie encore archaïque ?, où la recherche du caractère s'annonce à peine à côté 
d'une noblesse toute antique. Plus tard, je croirais volontiers vers la fin du 
xi° siècle, un baldaquin ajouré, orné de fleurons, abrita des compositions plus 
complexes, des draperies plus souples, des silhouettes plus animées?. 

L'idéal antique, pénétré par la recherche du caractère, le gout du réel, voilà 
un des traits distinctifs de l’art byzantin. Comment l'expliquer? Le Psautier 
Chludor, que M. Schlumberger n’a pas reproduit pour ne pas remonter trop 


rt 


COFFRET EN IVOIRE DU X° OU X1I° SIÈCLE 


PROVENANT DU TRÉSOR DE LA CATHÉDRALE DE VEROLI 


(Musée de South Kensington, Londres.) 


À nee, F ae 5 at : a 
haut, est d’un réalisme aisé, hardi parfois jusqu’à la caricalure. Le mème senti 

ment de la vie anime au vi° siècle, le portrait de Maximien à Ravenne, au xi° ceux 
des ascètes Luc*. Nicon le Métanoïte à Saint-Luc, aux xiv’ et xv° siècles, ceux des 


princes serbes à Gratchanitza, de Théodore Paléologue et de Lascaris à Mistra. Il 
devait inspirer la peinture d'histoire décrite par les textes et représentée au 
xive siècle par les précieuses miniatures de Skylitzès, auxquelles M. Schlum- 
berger a largement ouvert ses deux derniers volumes”. D'autre partla mythologie 
antique a pu alimenter l’art byzantin. Feuilletez l’Épopée et vous admirerez, non 


A. Epopee, I, 280, 360. 

2. Le Christ a le buste droit dans la Crucifixion. Cf. Epopée, I, 17; Il, 76 et 92; 
216-217. Voyez aussi I, 25, 33, 37, 49, 625; II, 97, 460. Saale ; 

3. Par exemple, comparez la Crucifixion de la collection Bonaïfé (Epopée, I, 13) et 
celle de la collection Martin Leroy (Épopée, I, 89), d'une part, à celle du Cabinet des 
médailles (Épopée, I, 17) et à celle de Daphni (Épopée, I, 680). Voyez aussi I, 633. 

4. Épopée, 41, 553. 

5. Épopée, Il, 257, 301, 333, 388, 389, 576, 557; II, 57, 80, 101, 112, 133, 165, 197, 208. 
377, 425, 469, 473, 497, 517, 545, 585, 820, 821. Le manuscrit est reproduit en entier dans la 
collection des [autes-Études aux frais de M. le général de Beylié. 
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sans surprise, tantôt ces charmants coffrets où les dieux de FOlympe se jouen 

parmi les belluaires de l'Hippodrome!, tantôt les miniatures des Cynégéliques 
d’Oppien2, enfin les curieuses fresques de Kiev, où les chars sont prêts à bondir hors 
des carceres, près de la loge impériale®. Ainsi la peinture d’histoire et la peinture 
littéraire maintinrent toujours à Byzance l’art religieux en contact à la fois avec 
l'idéal antique et avec la vie réelle. 

En même temps l'Orient enseignait à Byzance les industries de luxe, la tapis- 
serie avec son cycle de monstres ou d'animaux stylisés#, et l’art des émaux. Cet 
art, introduit au temps des Iconoclastes, atteignit aux x° et x1° siècles son point 
de perfection. Une des œuvres les plus belles est le reliquaire de Limbourg 
(vers 950)5.M. Schlumberger, soutenu parles pénétrantes études de M. Kondakov, 


CALICE EN CRISTAL DE ROCHE 


AVEC MONTURE EN ARGENT DORÉ ET GEMMÉ 
TRAVAIL BYZANTIN DU X° OU XI° SIÈCLE 


(Trésor de Saint-Marc, Venise.) 


n’a négligé ni les reliures de la Pala d’oro de Saint-Marc, ni les couronnes des tré- 
sors de Hongrie, ni les émaux Svénigorodskoï, ni ceux de la Géorgie et du Mont 
Athos. A ces merveilles, il a joint la collection unique des calices de Saiut-Marc 
et un choix de très belles gemmes. 

Ces quelques pages suffiront pour orienter le lecteur. A lui de chercher 
parmi toutes ces images, de mérite très divers, celles qui marqueront le plus 
fortement à ses yeux les hautes qualités de science et d'idéal, de distinction et 
de tenue, qui font la grandeur de la civilisation byzantine. 


GABRIEL MILLET 
1. Le plus remarquable est celui de Veroli, aujourd'hui au South-Kensington (Épopée 


1,263, 357, 637). Voyez aussi ILI, 1, 385, 557, 700, ainsi que le magnifique coffret de Troyes, 
1, 397, 744. 


2. Épopée, II, 148, 149, 369, 472. 
3. Epopée, III, 408, 501, 505, 508, 509, 121, 124, 725, 153, 169, 113, 817, 824, 830. 
4 


. Épopée, 1, 109, 293: II, 33, 325, 336, 437, 452. Voyez surtout p. 250; III, 701, 
. Nicéphore Phocas, 669, 673. . 
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LES EAUX-FORTES DE LHERMITTE, par Frédéric Heyrizr !. 


@ L y a en Léon Lhermitte un peintre et un graveur égale- 
ment éminents. Le peintre jouit depuis des années d’une 
célébrité qu'on peut, sans exagération, qualifier d’univer- 
selle. Le graveur est peu connu. C’est à celui-ci que je 
veux consacrer cette étude. » Sa tâche ainsi définie, M. Fré- 
déric Henriet s’évade au plus tôt des limites qu'il s’est 
volontairement tracées. Comme on l’en doit louer et quelle 
déception eût été la nôtre, si le plus fidèle ami de Lhermitte s'était résigné à taire 
la vie de l'artiste et à ne considérer qu’une partie d’un aussi vaste labeur! Bien 
lui en a pris de céder à la douceur de revivre par la pensée les années abolies. 
Une jolie sensibilité pare de bonhomie émue l’évocation de ces souvenirs. La 
tendresse et l’admiralion délicieusement s’y confondent sans compromettre la 
sincérité du témoignage. M. Frédéric Henriet découvre les origines de l'artiste; il 
l'explique par le milieu, il le replace dans le cadre de la campagne natale, parmi 
les paysans qui sont demeurés ses modèles familiers; il rappelle le stage du 
débutant, rue de l’École-de-Médecine, et il le rattache à la pléiade glorieuse des 
disciples de Lecoq de Boisbaudran; il le suit, étape par étape, œuvre par œuvre. 
Tous ces premiers chapitres offrent des indications précises de faits et de dates 
auxquelles ne manqueront pas de se référer les historiens soucieux d’exactitude. 

Revenons cependant au point de vue spécial qui a prétexté cette étude. C’est 
à la requête de M. Henriet que Lhermitte a gratté son premier cuivre en 1866; 
Maxime Lalanne et Alphonse Legros l’initièrent successivement à l’alchimie du 
métier; mais on devine, de reste, combien le fusain, par où Lhermitte avait débuté, 
le prédestinait à réussir dans un art qui tire pareillement des oppositions de 
blanc et de noir toutes ses ressources et tous ses effets. Quelles sont les premières 
planches de l’œuvre en dehors de la petite « intimité » qui illustre le Paysagiste 
aux champs de M. Henriet? Deux versions de tableaux modernes et onze repro- 
ductions d'objets d’art conduites dans le goût des Gemmes et Joyaux de Jacque- 
mart, avec une rare sûreté de linéature. Plus tard, fort de son savoir, Lhermitte se 
libère de la servitude du traducteur; il donne de ses propres ouvrages dessinés 
ou peints maintes répliques valables, tracées d’une pointe colorée et libre, à 
moins qu’il ne choisisse ses sujets en vue de la gravure, comme il est arrivé 
pour deux planches d'un format et d’une importance signalétiques dans l’œuvre : 
la Cathédrale de Rouen et l’Église Saint-Maclou. 

A cette double exception près, les eaux-fortes de M. Lhermitte, scènes de la 
vie provinciale ou rustique, ne dépassent pas les dimensions plutôt réduites du 
livre, des recueils et des revues françaises ou étrangères; les curieux en décou- 
vriront cinq dans la série des volumes sur La Galerie Durand-Ruel, six dans les 
albums de Cadart (M. Henriet trace, au passage, une amusante silhouette de ce 
« paladin de j’eau forte qui menait campagne pour elle avec le brio du commis- 
voyageur qui place une spécialité »); Paris à Veau-forte, Les Lettres et les Arts, 
The Etcher et The Portfolio éditèrent le reste. 


4. Paris, Lemerre, 1905. In-4°, 93 p. av. ill. et 11 planches. 
2, Works of art in the collections of England. London, Holloway and son. In-folio. 
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Dès 1887, lors de l'exposition de la gravure du siècle, la Gazette marquait le 
rang dévolu aux estampes sorties de la main de PCR et à l’appui ae son 
dire elle publiait cette planche de la Malade « qui suppers, pour le métier, 
aux ouvrages de Legros! ». En même temps, on pressait artiste de se tourner 
vers la lithographie qu'il a abordée une fois seulement et qui lui promet de 
résultats plus adéquats encore à ceux de ses inoubliables fusains. Après dix-huit 
années, la sollicitation, demeurée vaine, mérite d’être renouvelée. Voici déjà que 
le désir d'enrichir le présent livre a induit M. Lhermitte à reprendre la pointe?; 
personne ne concevrait que dans la plénitude de l'expérience et de la gloire il 
voulût délaisser un mode d’expression qui lui fut naguère si favorable. Que 
M. Lhermitte cède donc aux retours de la tentation et que son exemple atteste, 
pour notre joie, la vérité de l’adage formulé par son biographe : « Qui a gravé 


gravyera ». 
. R. M. 


HISTOIRE DE L'IMPRIMERIE EN FRANCE AU XVe ET AU XVI° SIÈCLE 
par A. Craupin. Tome III’. 


E troisième tome de l’important travail de M. Claudin, que publie 
en édition somptueuse l’Imprimerie Nationale, et dont le pre- 
mier volume fut sa contribution spéciale à l'Exposition Univer- 
selle, a trait aux débuts de l'imprimerie à Lyon. On sait, par les 
comptes rendus que nous avons faits, à cette même place, des 
deux premiers tomes“, qui se référaient à l'imprimerie à Paris, 

que M. Claudin s’est interdit de dépasser, dans ses études minutieuses, la date 

de 1500. C’est pour lui une date fatidique. Son histoire s’y bute comme à un 
mur. Jusqu'à l’an 1500, les imprimeurs, dont il exhume la vie et les ouvrages 
avec une élonnante sagacité et une admirable patience dans les recherches, 
ont pour lui un vif intérêt. Passé 1500, tout tombe. Il y a là un excès de 
méthode. La méthode est une chose indispensable, mais trop de rigueur dans 
son application est parfois décevante. Nous verrons cependant, au cour de l’ana- 
lyse très rapide que nous allons faire, que M. Claudin a deux ou trois fois poussé 
sa curiosité au delà de la dernière année du xv° siècle. Mais il a fallu pour cela 
qu'ilse considérat comme l'inventeur de l’imprimeur dont il parlait. Nous regret- 
tons un peu qu'il n’ait pas cru devoir, d’une manière générale, et au moins par 
des notes, suivre jusqu’à leur fin les ateliers dont il expose si minutieusement 
les premières années. Où irons-nous chercher maintenant ce complément qui 


1. 1887, t. Il, p. 500 et suiv. 

2 Voir la Jeune mère en moisson: c'est, à notre goût, la pièce la plus heureuse de 
tout l’œuvre qui comprend à ce jour (octobre 1905) 44 pièces. « En dehors des épreuves 
d'essai destinés à le renseigner sur le degré d'avancement de son travail, Lhermitte n’a 
que très rarement remanié ses planches », dit M. Frédéric Henriet. Les différentes es- 
tampes de Lhermitte n’offrent donc que fort peu d'états. 

3. Paris, Imprimerie Nationale, MDCCCCIV. In-4, 550 p., avec grav. dans le texte et 
hors texte, et 12 planches en couleurs. 

4. Gazelte des Beaux-Arts, 1901, t. IT, p. 239, et 4903), t. 1, 9.1430. 


LAVANDIERES A SAINT-MALO 


(Fac-simile de l’eau-forte originale) 


Imp. A Poreabeuf, Paris 
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nous manque ? Il faudra toute une bibliothèque, et nous n’aurons pas la critique 
savante de M. Claudin! 
Un vœu encore, avant de passer à l’analyse de l'ouvrage. Beaucoup de livres, 
pendant cette période qui va de l'introduction de l’imprimerie en France, soit de 
1470 à 1500, ont eu de nombreuses éditions. Il y en eut, copiées les unes sur les 
autres, à Paris, à Lyon, à Toulouse, à Albi, etc., telles la Destruction de Troye, 
le Manipulus Curatorum, \’Ars Moriendi, et autres. L’appréciation de ces éditions 
se trouvera éparse dans les cinq volumes de l'Histoire de l'Imprimerie, et les 
recherches seront malaisées, s’il n’y a pas de table analytique à la fin du 
volume. Nous formulons ce desideratum, en espérant qu’il sera pris en considé- 
ration. 


L’imprimerie, à Lyon, fut très florissante. Dès 1473, un riche marchand, 
Barthélemy Buyer, appelait Guillaume Le Roy, un Liégeois, l’installait dans son 
propre hôtel, et lui fournissait un matériel d'imprimerie. Buyer n’était donc 
qu'un commanditaire. 

Dès le 15 octobre de la même année, paraissait un Lotharii dyaconi cardinalis 
Compendium breve, et le 16 avril 1476, soit neuf mois avant Paris, Buyer et Le 
Roy imprimaient en français une Légende Dorée. Les Grandes Chroniques de France, 
publiées à Paris, n'étaient que du 16 janvier 1477; Lyon a donc sur Paris la 
priorité des impressions francaises. 

Cet atelier figure au nom de Buyer, que les achevés d’imprimés, ou colophons, 
mentionnent. Il disparaît en 1483, après avoir fait travailler la plupart des impri- 
meurs lyonnais de cette période. Il remplit à Lyon le même rôle utile que Jean 
de la Pierre et Guillaume Fichet à Paris. 

Ce Guillaume Le Roy avait quitté Liège, sa ville natale, détruite par le duc 
de Bourgogne, Charles le Téméraire. Il avait parcouru des pays divers, puis 
s était fixé à Lyon. En 1475, il imprime seul les Merveilles du Monde, qui, parais- 
sant avant la Légende Dorce de Buyer, devient, de ce fait, le premier livre fran- 
çais imprimé en France. Il faut noter, toutefois, que cette date de 1475 est établie 
par déduction et ne figure pas dans l’ouvrage. Le Roy publie également le pre- 
mier bois gravé à Lyon, dans l'Histoire du Chevalier Oben. Le dessin de cette 
gravure était probablement flamand. 

En 1481, Le Roy et Buyer, qui avaient eu une collaboration intermittente, se 
séparent définitivement. Le Roy publie, en 1483, année de la mort de Buyer, une 
Énéide en français qui est non point une simple traduction, mais un roman de 
chevalerie dont les aventures d’Enée, très remaniées et considérablement aug- 
mentées, selon la formule, sont le point de départ. Cet ouvrage était illustré. 
Il en était de même de la Destruction de Troye la Grant (1485), copiée sur l'édition 
parisienne de Jean Bonhomme, parue l’année précédente. Nous n'avons pas à 
être formalisés de ce procédé; à cette époque, la propriété litléraire et artis- 
tique n'existait pas même de nom, et il était d'usage absolument courant. Les 
écrivains sligmatisaient bien le plagiat, mais se bornaient, faute de mieux, à des 
invectives véhémentes et académiques. Il arrivait aussi que le plagiat servait à 
accomplir un progrès, C’est ce qui advint pour l'édition lyonnaise de la Destruc- 
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tion de Troye. Les planches ont été refailes avec une liberté qui leur procure 
une saveur d’original. L'artiste lyonnais a dépassé son prototype parisien, et, 
sil n’eut pas le mérite de l'invention, il eut du moins celui d'une exécution 
brillante et neuve, sur le thème qui lui était donné. 

Le 20 mai 1486 est une date importante. Ce jour-là paraît le Livre des Sainctz 
Anges, dont les illustrations cessent d’être flamandes ou allemandes, et révèlent 
nettement le faire des artistes lyonnais de l’école bourguignonne. On abandonne 
les grosses têtes surmontant de petits corps, marque de l’école dite de Souabe ; 
les physionomies surtout dénotent l’œuvre d’un artiste français. A signaler 
encore, dans un autre ouvrage sorti des mêmes presses, Les Misteres de la Saincte 
Messe (s. d.), un bois charmant, ici reproduit, et signé, — chose rare alors, — 
des initiales I. D., que l’on croit être celles de Jean Dalle, maitre cartier, « natif 
de Bresse, près Bourg », dont l'exposition de la gravure sur bois en 1902 nous 
avait déjà révélé quelques œuvres. 

Guillaume Le Roy a beaucoup imprimé. Mais, remarque M. Claudin, « si l'on 
admettait sans conteste toutes les attributions hasardées des catalogues, on 
ferait de cet imprimeur le véritable Hercule de la typographie française ». 

Second atelier : celui de Nicolas Philippe, dit Pistoris, et de Marc Reinhart. 
Ils travaillent ensemble de 1477 81482, puis Reinhart retourne à Strasbourg, son 
pays natal, et Pistoris continue seul, jusqu’en 1486, où il s’associe avec Jehan 
du Pré, ’homonyme de celui de Paris, pour éditer un pastiche de la Vie des 
anciens Pères Hermites, qui avait vu le jour six mois auparavant, à Paris. En six 
mois, donc, ce livre considérable et très beau, pour l’exécution duquel il fallut 
fondre des caractères, dessiner et graver des bois, a été établi. C’est un tour de 
force inoui et qui le serait encore aujourd’hui, même avec notre machinerie 
moderne. 

- A Vactif deces imprimeurs, mais pour le compte de Buyer, qui signe seul, 
il faut mettre un ouvrage fort curieux et intéressant à plus d’un titre. C’est le 
Guidon de Cyrurgie, de Guy de Chauliac, père, deux siècles avant Paré, de la chi- 
rurgie française. Cet ouvrage, qui circulait en manuscrit latin, parut en francais 
avec les figures de tous les instruments usités à cette époque : trépans, grattoirs, 
spéculum, etc. etc., dont beaucoup avaient été inventés par Chauliac lui-même, 
qui fut, au xiv® siècle, médecin de trois papes : Clément VI, Innocent VI et 
Urbain V. Ce livre contient des vignettes « habillées » dans le texte, commeonne 
recommenca à le faire, dans quelques Physiologies, qu'aux environs de i850. 

Martin Husz (1478-1482) travailla d’abordavec Jehan Syber, puis seul, à partir 
de 1478. Il imprima pour Buyer un livre, sorte de roman juridique bizarre, inti- 
tulé : Le procès de Belial à l'encontre de Jhésus, qui eut de très nombreuses édi- 
tions (1482). 

Jehan Syber (1478-1500), également commandité par Buyer, publia surtout 
des ouvrages de droit civil et canonique du plus grand in-folio et un Barthole en 
huit volumes. Il employa le premier des caractères vénitiens. 

Perrin le Masson, Boniface Jehan et Jean de Villevieille (1479-1500), furent les 
premiers qui tentèrent de tenir tête aux typographes allemands installés à Lyon. 
Ceux-ci, d’ailleurs, étaient très nomades. Ils avaient à cela une raison majeure : 
ils fuyaient la poursuite de leurs créanciers. Quand ils arrivaient dans une ville, 
leurs compatriotes leur donnaient asile et leur prêtaient leur matériel. Les trois 
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associés francais eurent un matériel propre qui contenait de fort élégantes capi- 
tales. Lyon, en outre, pouvait fournir un matériel complet d’imprimerie, car 
cette ville possédait, avant Paris, des fondeurs qui, pour chaque commande, se 
contentaient de changer une lettre ou deux du type courant, ce qui rend, entre 
parenthèses, l'identification des ouvrages des plus difficile. 

De Mathieu Husz (1482-1500), successeur de Martin Husz, dont il était parent, il 
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L’ANNONCIATION, PAR LE MAITRE I. D. (JEAN DALLE?) 
GRAVURE TIREE DES « MISTERES DE LA SAINCTE MESSE » 


faut citer le Propriétaire des Choses — traduisez : Les propriétés des choses, — de 
Barthélemy l’Anglais, encyclopédie populaire qui eut une vogue immense pen- 
dant deux cents ans, el qui contient des bois de véritable imagerie (1482), puis un 
Fasciculus Temporum (1482) où se lit ce passage intéressant l’origine de limpri- 
merie : « La impression des livres qui est une science trés-subtille et ung art qui 
jamais n'avait esté veu, fust trouvé environ ce temps en la cité de Magonce ». 
Cette déclaration, qui confirme Mayence dans son litre de berceau de la typo- 
graphie, vers 4457, concorde avec celle faite à Guillaume Fichet par les impri- 
meurs venus à Paris en 1470. 
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Mathieu Husz s’associa temporairement avec Pierre Hongre, pour une Légende 
dorée en francais (1483), puis avec Jehan Schabeler, Allemand, surnommé Waten- 
schnee (Trotte-en-Neige), parce qu’il se mettait en route par tous les temps. Ils 
éditent ensemble Le Livre de la Ruyne des Nobles Hommes et Femmes, de Boccace 
(1483) avec lettres ornées de mascarons et de grotesques, les premiéres du genre 
à Lyon. Dans une nouvelle édition du Propriétaire des Choses (1491), Husz, asso- 
cié avec Jacques Buyer, frère de Barthélemy, remplace les lettres à mascarons par 
des capitales rustiques remarquables. Dans le Grant Vita Christi (1493) se trouve 
un bois de la première édition (1487), lequel porte des hachures croisées que l’on 
croyait avoir été employées pour la première fois dans la Chronique de Nurem- 
berg de 1493. Là encore, la priorité est en faveur de Lyon. 

Les plus beaux livres de Husz sont la Mélusine ,de 1494, et la Grant dance Macabre 
des Hommes et des Femmes historiée (1499), dont un bois, de facture lyonnaise, 
représente un atelier d'imprimeur. Husz paraît avoir travaillé jusqu'en 1507. 
Il est, avec Guillaume Le Roy, l’imprimeur qui a publié le plus d'ouvrages 
français et, des deux, celui qui a produit le plus grand nombre de livres illus- 
trées. 

Pierre Hongre (1482), d’origine hongroise comme son nom l'indique, ne fut 
pas très sédentaire. Dans ses séjours intermittents à Lyon, il publia, en 1498, un 
Bréviaire in-16, dans un corps de cinq points, le plus petit qui ait été gravé dans 
cette ville. Hongre s’enorgueillit de n'avoir publié que des livres corrects. On lui 
doit aussi le Missale ad usum Lugdunensum (1500),« livre magnifique, un des plus 
beaux produits des presses lyonnaises, qui peut rivaliser avec le Missel de 1487, 
imprimé par Jean Neumeister. » Hongre vivait encore en 1510. Quant à Neumeis- 
ter, il publia un beau Missel de l'Église d'Uzès, avec Tespié, à qui il céda ses 
presses, en 1498. Il mourut en 1522. 

Jean Schabeler (1483) publia peu, de même que Gaspard Ortuin (1485-1498), 
celui-ci associé avec Pierre Schenk. On lui doit Le Sainct Voyage et Pélerinage 
de la Cité saincte de Hicrusalem, de Breydenbach (1489), dont les illustrations, qui 
représentent Venise, Corfou, Candie, Rhodes, etc., sont du peintre flamand Erhard 
Renwich, qui visita ces villes, et dont un grand bois, extrêmement riche et sou- 
ple montre, à l'encontre de la théorie chère à nos modernes xylographes, que 
la rudesse des gravures d'alors n’était pas considérée comme un idéal, mais 
subie comme une imperfection due à l'insuffisance des outils et de la matière. 
Quand un artiste de réelle valeur survenait, il savait plier la matière et dominer 
son outil, et nous voyons alors apparaitre des bois élégants et fins qui ne gardent 
plus que le souvenir lointain, et comme le parfum, de la «sauvagerie » pri- 
mitive. 

Pierre Bouteillier (1485-1494) est un imprimeur retrouvé par M. Claudin ; de 
Janon Carcain (1486-1500), on cite beaucoup d'ouvrages qui sont à identifier. 
Jehan du Pré, comme son homonyme de Paris, fat un grand imprimeur. Il oceu- 
pait, en 1493, dix-sept ouvriers. Son œuvre capitale fut une Mer des Hystoires, 
(1491), librement imitée de celle de Le Rouge, avec des bois remarquables, nolam- 
ment un Baptéme de Clovis de toute beauté. 

Guillaume Balsarin (1487), se qualifie « impresseur de livres et libraire » et 
fut imprimeur du Roy, titre qu’il prend dans la Nef des princes et des batailles de 
la Noblesse (1502). Il mouruten 1525 ou 1526. Eufv, de Jean de la Fontaine (1488), 
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homonyme du fabuliste, mais originaire de Normandie, on ne connaît que six 
ouvrages, dont la plupart n’existent plus qu’à un seul exemplaire. 


* 


« Gy-finist » — ainsi disent les vieux textes — l’histoire de limprimerie à 
Lyon. Nous avons di passer sous silence beaucoup des détails curieux et des 
apercus intéressants dont fourmille ce volume, mais nous croyons en avoir repro- 
duit assez pour montrer et l'intérêt de l’ouvrage de M. Claudin, et Vimportance 
de la ville de Lyon dans l’histoire de l'imprimerie comme dans celle des lettres 
et de l’art en général. 


CLEMENT-JANIN 


L'Imprimeur-gérant : J.-F. Scunere. 
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Italienne, Florentine et Médicis, Marie 
de Médicis avait été élevée dans le gout des 
arts. Quoique son père, le grand-duc Fran- 
çois, enfermé à Pratolino, avec la maîtresse 
dont il avait fait sa femme, Bianca Capello, 
ne s’occupat guère d’elle, il avait donné des 
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1. Nous avons principalement utilisé pour ce 
travail la correspondance etles comptes de Marie de 
Médicis conservés à la Bibliothèque Nationale dans 
la collection dite des Cinq-cents Colbert, documents 
encore inédits. Nous ne dépasserons guère la date 
de 1617, époque à laquelle Marie de Médicis a cessé 
d’être régente; on ne trouvera donc rien ici qui 
concerne par exemple Rubens. Nous nous sommes 
appliqués à mentionner surtout les renseignements 
nouveaux que nous apportons. 
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ordres pour qu’on lui apprit les éléments de la peinture, de la sculp- 
ture et de la gravure. Il l’avait entourée, dans ce palais Pitti, où la 
petite princesse, presque orpheline, vivait isolée, des meilleures 
œuvres des artistes du temps, l’Ammanati, Bontalenti, Alexandro 
Allori, Bernardino Poccetti, et surtout Jean de Bologne. Il lui avait 
fait un cadre plein d'élégance et de charme, dont Marie devait con- 
server un souvenir toujours vivant. Sous la discipline un peu sévère 
de sa gouvernante, Françoise des Ursins, la future femme de Henri IV 
s’éprit des belles choses. 

Elle ne fut jamais une artiste proprement dite. Elle n'a jamais 
rien laissé qui puisse la faire comparer à des amateurs éminents 
rapprochés comme elle du trône ou placés sur le trône même '. Un 
peu épaisse de nature et sans finesse intellectuelle, elle a manifesté 
pour les arts ce goût très large de princesse aimant la magnificence 
et s’entourant, sans compter, d'objets confusément riches, plutôt que 
l'attrait délicat d’une femme distinguée qui choisit. Elle s'est mon- 
trée héritière des Médicis, en conservant d’eux le désir de paraître 
Mécène, de bâtir, de faire travailler les artistes; mais de gout vrai- 
ment personnel, elle n’en a eu que pour les pierreries, lesquelles, 
durant son enfance, elle avait appris à discerner avec science. « Les 
vertus morales qui ont le plus éclaté en notre princesse », a écrit 
quelqu'un qui l’a bien connue, « ont été la libéralité et la magnifi- 
cence. » Désirant témoigner, dans les cadeaux qu’elle faisait, ce 
qu'elle appelait « notre grandeur et libéralité » — et elle aimait à 
faire d'innombrables cadeaux — elle a multiplié les commandes 
qu’elle adressait aux artistes. Avoir autour d'elle des œuvres d'art 
de toutes sortes, tableaux, statuettes, tapisseries, tentures de soie, 
vases d'argent, aiguières; dans ses coffres, quantité de diamants; 
puis distribuer aux principales dames de sa maison, à ses amies, à 
ses connaissances proches ou lointaines, aux étrangers de passage à 
Paris, aux princes et princesses d'Angleterre, d'Espagne, d'Italie, 
d'Allemagne, d’infinis objets analogues à ceux qu’elle avait accu- 
mulés au Louvre, telle fut la double raison qui donna naissance à 
ses relations avec les artistes de son temps. 

Elle n’a exercé aucune influence sur eux; l’art de la première 


!. IL existe une gravure conservée au Cabinet des estampes et attribuée à 
Marie de Médicis, laquelle l'aurait donnée à Philippe de Champaigne suivant une 
note manuscrite de cet artiste. Il y a lieu de faire des réserves sur cette attribu- 
tion en raison du caractère trop achevé de l’œuvre. Tout au moins Marie de 
Médicis a-t-elle été notablement aidée. 
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moitié du xvi siècle, d’ailleurs si varié, ne lui doit rien’. Trop peu 
douée pour imprimer une direction, elle a été la femme riche qui 
commande et paie ce qu’on lui donne. Une seule fois elle a songé à 
dicter l'imitation d'un genre : ce fut lorsqu'elle émit l'intention 
d'avoir, dans le Luxembourg, un monument inspiré du palais Pitti 


PPT paths | 
wt Z2 ra. 
LILLE DLS 


MARIA MEDICt. 


*MDIXXXVIL- 
® 


GRAVURE ’SUR BOIS ATTRIBUÉE A MARIE DE MÉDICIS 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


de Florence qu’elle aimait tant. L'architecte ne tint pas compte de 
ses idées et construisit un édifice francais. 


Il serait difficile de trouver reine de France qui ait éprouvé une 
passion aussi ardente que Marie de Médicis pour tout ce qui était 


4. Cet art ne comporte pas du reste d'unité directrice. (Cf. H. Lemonnier, 
L'Art francais au temps de Richelieu. Paris, Hachette, 1893, in-12, p. 199.) 
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joaillerie et orfèvrerie. Assurément le goût en était répandu dans les 
cours de l’Europe à ce moment, et Marie avait été à bonne école a 
Florence, où les portraits de sa famille, ruisselants de perles et de 
diamants, attestent encore la mode prédominante du jour. À une 
réception de 1612, au Louvre, le rédacteur du Mercure francois 
notait que la reine Marguerite de Navarre et la comtesse de Sois- 
sons étaient « si couvertes de pierreries, qu’on ne pouvoit presque 
pas discerner l’étoffe sur laquelle elles estoient »; et au bap- 
téme du dauphin en 1606, un témoin oculaire parlait d’une toilette 
« étoffée de trente-deux mille perles et de trois mille diamants », 
chiffres d’ailleurs un peu extraordinaires'. D’autre part, l'achat de 
pierres précieuses constiluait alors une manière de placement de 
capitaux. En cas d'aventure fortuite, de fuite obligatoire précipitée, 
— et l’événement était fréquent à ces époques de trouble, — il était 
plus aisé d’emporter dans quelque coffret une somme considérable 
sous forme de collier de diamants, que d’entasser et de compter de 
lourds écus encombrants. Marie de Médicis a passé la mesure et des 
précautions et des nécessités princières. 

Il serait aisé de reconstituer la liste de tous les orfèvres-joailliers 
du Pont-aux-Changeurs de ce moment, rien qu'avec les quittances, 
les comptes et les ordres échangés entre la reine et eux. On trouve- 
rait ainsi les principaux des trois cents orfèvres que comptait Paris 
a cette date : Louis de la Haye, « à l'enseigne du Moulinet », Fran- 
çois Dujardin, Pierre Courtet, Jean Subtil, ouvrier particulièrement 
habile et heureux; Mathieu Lescot, Claude et Thomas Bourdon, 
Claude Couturier, Jean Chancel, Nicolas Chrestien, Paul Louvigny, 
Claude de Cambrai, Martin Bachelier. La plupart, au temps de la 
foire de Saint-Germain, s’installaient au faubourg, et c'était la bril- 
lante saison pour la vente, la reine se rendant presque chaque jour 
avec ses dames à la foire, achetant beaucoup pour elle, achetant 
pour ses amies ce qu'elle appelle « leur foire » et mettant en loterie 
sur place des objets d'art dispendieux. Elle ne se bornait pas aux 
boutiquiers du Pont-aux-Changeurs; elle appréciait Corneille Roger, 
joaillier de la rue Saint-Honoré, François le Prestre, qui avait sa 
boutique au milieu des 224 autres de la galerie du Palais; et, appre- 
nant même qu'il y avait à Chatellerault certain adroit orfèvre du 
nom de J.uc Roiset, elle l'attachait à sa maison par un titre hono- 
rifique. Les Français enfin ne lui suffisant pas, elle entra en rela- 


1. Procès verbal de la cérémonie. (Bibl. Nat., ms. Dupuy 76, fol. 225 re). 
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lions avec des marchands de tous les pays, parce qu’elle voulait 
avoir les plus beaux diamants qui pouvaient se trouver à vendre 
sur un point quelconque de l'Europe : le Flamand Hélie Fruit, à 
qui vont les plus fortes commandes; puis les Allemands Georges 
Langraf, Jean Pitten, Gilbert Hessing, Hotmann; l'Anglais Nicolas 
James; les Italiens Andrea Fieravanti et Jean Castruccio, lequel 
demeure à Prague. Les uns et les autres ont d’ailleurs correspon- 
dants ou boutiques à Paris. Enfin, non contente d’aller quotidienne- 
ment examiner les nouveautés ou de recevoir dans ses appartements 
les marchands qui lui apportent leurs créations, elle a près d’elle, 
à demeure, avec la qualité de valet de chambre, un des plus habiles 
orfèvres-joailliers du temps, Nicolas Roger, qui travaille pour elle sans 
discontinuer, entretient les innombrables pièces qu'elle possède et 
garde les clefs des meubles où les objets d’art sont conservés. 
Homme de confiance s’il en fut, donnant des conseils, à demi fami- 
lier, Nicolas Roger se verra chargé par la reine de missions semi- 
politiques, et sa place dans Ja famille royale est telle que Louis XIII 
se l’altachera, en 1616, comme premier valet de garde-robe, en lui 
confiant aussi « la clef des coffres » et qu'Henriette, la future reine 
d'Angleterre, voudra l'avoir en qualité de son orfèvre-joaillier *. 

Perles, diamants surtout, rubis, émeraudes, saphirs, turquoises, 
Marie de Médicis a voulu acquérir toutes les pierres précieuses et 
à profusion. On pourrait reconstituer une liste longue et minutieuse 
des achats dispendieux réalisés par elle. 


Son attrait à l'égard des œuvres d'orfèvrerie, pour être moindre 
que celui qu’elle éprouve à l'égard des pièces de joaillerie, est 
encore très vif. Marie de Médicis est peut-être peu touchée de cer- 
taine vache d’or massif que lui donne le Béarn à la nouvelle de sa 


1. Sur le rôle des joyaux en ce temps, voir G. Bapst, Du Rôle économique des 
joyaux dans la politique et la vie privée pendant la seconde partie du Xvi‘ siècle. 
Paris, Picard, 1887, in-8. Th. Platter a décrit le Pont-aux-Changeurs du moment: 
Description de Paris, 1599; dans Mém. de la Soc. de Uhist. de Paris, XXIII, 1896, 
p. 207). Une seule rue comptait 18% boutiques de joailliers (G. d'Ierni, Paris en 
1596, dans Bullet. de la Soc. de l’histoire de Paris, 1885, p. 166). Sur les orfèvres 
de La Haye, voir F. Mazerolle (Arch. hist. et litt., 1891), N. Valois (Inventaire des 
arrêts du Conseil d'État, I, 108 et 559). Francois Dujardin était fils d’un orfèvre 
de Charles IX et d'Henri III (Nouv. arch. de l’art français, 1879, p. 224). On trou- 
vera des renseignements sur Pierre Courtel dans les Arch. de l'art français, V, 189; 
sur Nicolas Roger, dans Tallemant (Historiettes, éd. Paulin Paris, in-8, t. VI, p. 149), 
la correspondance de Marie de Médicis (Cinq-cents Colbert 86, fol. 16 r°, 87, 118) et 
les’mss. fr. 7854 (fol. 214 r°, 232 ve), 9175 (fol. 635 ve) de la Bibliothèque Nationale. 
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première grossesse (le Béarn a deux vaches dans ses armes), œuvre 
des orfèvres de Pau Antoine de Belleville et Roger de Gassie, por- 
tant des devises en vers latins et béarnais, ayant coûté 12 000 livres 
et qu’elle brocantera un jour de gêne pour payer une fantaisie 
ruineuse ‘. En revanche, elle sait commander, à l’orfévre Pierre 
Lepoivre, une statuelte finement ciselée de sainte Anne, de petites 
boîtes d'argent élégantes; aux orfèvres Jean Chancel et Nicolas 
Chrétien, ses principaux fournisseurs et qui ont boutique à la foire 
de Saint-Germain, une Véronique d’or émaillée; un Saint Jérôme 
également d’or émaillé, formant petit reliquaire; une aiguière 
d'argent ciselé; des fruitiers d'argent à jour. Les bagues d’or ciselé 
qu’elle fait faire par André Fieravanti, les chaînes de nœuds d’or 
émaillé que lui procure Paul Louvigny, les flacons d’or fournis par 
Francois Dujardin, sont tous objets qu’elle donne, qu'elle met en 
loterie, qu’elle envoie. Nicolas Roger, plus orfèvre encore que joail- 
lier, est celui qui lui fournit le plus, c’est-à-dire celui dont les notes 
. sont les plus multipliées et les réclamations, résultats de non-paie- 
ments, les plus fréquentes; elle lui fait exécuter des chaînes d'or, 
des bagues, des reliquaires, des médailles, un Saint Louis d'or; 
trois cents soldats d'argent, une fois, pour les étrennes du jeune 
roi Louis XIII; des boîtes de montres, des croix ajourées, des Agnus 
Dei avec cristaux, un petit ménage d’argent, autres étrennes pour 
le duc d'Orléans, le frère de Louis XIII; des chandeliers d’argent 
doré; des chenets d'argent. Roger fournit encore des joncs pour 
metire des diamants, des fleurs ciselées destinées au même 
objet, des plaques d'argent vermeil et des paniers d’argent ciselé. 
C'est l'artiste universel, au talent varié et délicat. Hélas! en 
1612, il présente un bordereau de près de trente articles non soldés 
depuis longtemps, et un an après, malgré plusieurs ordonnances 
de paiement, il n’est pas encore payé. Bien mieux, Marie de 
Médicis lui emprunte de l'argent, et ce ne sont pas des avances 
faites pour objets d’art fournis, ce sont des prêts d’écus comptants, 
afin de payer des dettes : le prix de poupées, par exemple, desti- 
nées à M'e de Montpensier, de la reliure d’un livre de dévotion 
offert à Leonora Galigaï, le pourboire d’un valet venu de la part de 
la duchesse de Mantoue! L'œuvre de Nicolas Roger serait intéres- 


1. Arch. dép. des Basses-Pyrénées, c. 701. — Journal de P. de l'Estoile, éd. 
Champollion, VIII, 1. — Mémoires du duc de la Force, éd. La Grange, I, 228. — 
Cf. Paul Mantz, Recherches sur l'histoire de Vorfevrerie francaise (dans la Gazette des 
Beaux-Arts, 1861, t. J, p. 15). 
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sante à étudier de près, s’il était possible de l'identifier, et certaine 
chaîne d’or très belle portant une médaille sur laquelle étaient 
ciselés les portraits de Marie et de Louis XIII, en 1612, pesant dix 
marcs une once, et ayant coûté 2835 livres, nous renseignerait 
particulièrement sur le genre et le talent de cet orfèvre peu connu. 
Mais nous n’avons rien de lui. 

En ajoutant aux achats de la reine : toute la vaisselle d'argent 
fournie en quantité par Me Hotmann, — vermeil pour le service 
personnel de la princesse; — les bibelots d'argent ciselé nombreux 
achetés à la foire de Saint-Germain; les fantaisies mêmes de choses 
anciennes telles « qu'une médaille d’or en laquelle est d’un côté 
l'empreinte des roynes d'Aragon et de Castille, et une devise de 
l’autre »; voire certain chapelet de perles fausses montées sur or et 
garni de six croix d'or, acheté à Mathurine de Valois, on aura une 
idée de la variété et de la richesse des goûts de Marie de Médicis à 
l'égard des productions des orfèvres-joailliers. Le souci qu’elle avait 
de faire ajouter à toute piéce ciselée pour elle des diamants, mani- 
feste combien la joaillerie proprement dite demeure l’objet de ses 
préférences décidées ‘. 


Le début du xvut siècle et le règne de Louis XIII, en particulier, 
ont été marqués par une activité considérable dans l’art de l’architec- 
ture. Le supplément mis en 1639 au Théâtre des Antiquités de Paris 
de 1610 de Du Breul témoigne, par la longue liste des édifices nou- 
veaux construits, de cette activité. Marie de Médicis a contribué au 
mouvement architectural de son temps : en aidant d’abord nombre 
de communautés à édifier un peu sur tous les points de Paris; puis 
en bâtissant elle-même *. 

Elle n’a pas touché au Louvre, dans lequel Henri IV avait dépensé 
tant d'argent. Les sept années de son règne réel, 1610-1617, ont été 


1. Quand Marie de Médicis fait faire de l’argenterie, elle fournit au marchand 
de « l'argent vieil » qu’on lui transforme (Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 92, 
fol. 106 ve). Pour juger des œuvres d'art d’orfèvrerie accumulées dans son appar- 
tement et que nous n’avons pas indiquées ici, voir nos articles de la Revue de Paris, 
4er juin et 4° juillet 1904. 

2. Voir aussi : Sauval (Antiquités de la ville de Paris, I, liv. IT) pour les hôtels 
construits à Paris de 1610 à 1660 et pour les édifices religieux; l'Inventaire général 
des richesses d'art de la France (1"° série, Paris, 1886-98, 2 vol. in-4°); l’Inventaire 
yénérul des œuvres d'art appartenant à la ville de Paris, Edifices religieux (1878- 
1889, 4 vol. in-4°) ; surtout Félibien (Hist. de Paris, 11, 1255-1488). Il existe aux 
Archives Nationales (K K 193-194) des comptes de bâtiments de Marie de Médicis 
pour les périodes de 1615-1620, 1629-1632. 
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trop troublées pour qu’elle ait eu Je loisir de s’adonner à une œuvre 
de longue haleine telle qu’eût été celle de réaliser la pensée du roi 
défunt en rasant l’espace compris entre le Louvre et les Tuileries et 
en joignant les deux palais des deux côtés de cet espace‘. Elle n'a 
même guère trouvé le temps de faire travailler activement les archi- 
tectes qu’avant le crime de Ravaillac ou après le meurtre de Concini 
et sa propre chute du pouvoir. À peine faut-il faire exception pour 
quelque œuvre comme le tombeau de Henri IV à Saint-Denis, dont 
elle chargea l'architecte Metezeau; encore ce tombeau, auquel on 
était occupé en 1613, n’était-il pas terminé en 1618*. 

Son principal titre de gloire est d’avoir attaché à sa personne 
l'architecte le plus éminent de l’époque, Salomon de Brosse. C'est 
vers la fin de 1608 que Salomon de Brosse recut le titre d’ « architecte 
et conducteur des Batimens du Roi et de la Reine ». Successeur de 
son oncle, Jacques Androuet du Cerceau, lequel, aprés avoir élevé 
son neveu à Verneuil-sur-Oise, au milieu des plans du magnifique 
chateau de l’endroit qu’il construisait en collaboration avec le père 
de Salomon, Jean, architecte comme lui, avait introduit le futur 
auteur du palais du Luxembourg dans la maison royale, Salomon était 
préparé par de longues traditions familiales aux grandes ceuvres. 
Marie de Médicis lui fit bâtir en 1613 l’aqueduc d’Arcueil afin de 
capter les eaux de Rungis et de fournir de l’eau potable à Paris en 
arrétant les inondations désastreuses de la Bièvre. Elle le chargea 
ensuite de travailler au chateau de Montceaux-en-Brie’. 


1. Ad. Berty n'est pas sûr qu’Henri IV ail eu cette idée (Topographie hist. du 
Vieux Paris, If, 97). Un texte de Malherbe (Lettres, IT, 59) et un autre de Palma 
Cayet (Chronologie septennaire, éd. Michaud, p. 283) ne laissent aucun doute sur 
Ja question. — Voir aussi A. Babeau, Noles sur les plus anciens plans d'achèvement 
du Louvre, 1893, in-8°, 

2. Ces renseignements sur Metezeau (Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 89, fol. 174 r° 
et ms. Dupuy 128, fol. 76) ne sont pas connus des biographes de Metezeau 
(Ad. Berty, les grands architectes de la Renaissance, Paris, 1860, in-8°). 

3. La Jettre de Marie de Médicis qui mentionne la nomination récente de 
Salomon de Brosse comme architecte dale environ du 10 janvier 1609 (Bibl. Nat., 
Cing-cents Colbert 87, fol. 284 re). Ce détail n'est pas connu de Ch. Read, Salomon 
de Brosse, l'architecte de Henri 1V et de Marie de Médicis, Nogent-le-Rotrou, 1884, 
in-8°; Les De Brosse et les Du Cerceau (dans Bulletin de lu Soc. de l'hist. de Paris, 
1882, p. 148-1511; de J.-J. Guiffrey, Les De Brosse et les Du Cerceau, architectes pari- 
siens, et la famille de Salomon de Brosse (Ibid., juillet-déc. 1882), de Coüard-Luys, 
Salomon de Brosse et ses enfants (Ibid., 1883, p. 83-95), de De Marsy (Réunion des 
Sociétés des Beaux-Arts des départements, 1881, p. 159-161). Sur les Du Cerceau, 
voir H. de Geymüller (Les Du Cerceau, Paris, in-4°, p.270, et Bibl. Nat., nouv. acq. 
Ir. 1468. Les détails de la pose de la première pierre de l’aqueduc d’Arcueil 
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Le chateau de Montceaux-en-Brie, œuvre du Primatice, bâti par 
Catherine de Médicis, qui l’aimait beaucoup et en fit une demeure 
somptueuse, avait été acheté par Henri IV en 1596 dans la succes- 
sion de cette reine, — saisie, mise en vente, — et royalement donné 
par lui à Gabrielle d’Estrées. Celle-ci meubla magnifiquement sa 
résidence : l'inventaire du château fait après son décès, et qui 
nous a été conservé, l’atteste. Gabrielle morte, Henri IV reprit 
le domaine moyennant indemnité aux héritiers de la marquise, 
enleva les meubles; puis Marie de Médicis étant devenue reine de 
France et ayant mis au monde, le 27 septembre 1601, le dauphin 
qui devait être Louis XII, Henri IV, tout heureux, et pour la peine, 
lui avait fait cadeau de Montceaux. On a dit et répété qu'Henri IV 
chargea Salomon de Brosse de construire Montecaux pour Gabrielle 
d'Estrées. C’est une double erreur. Marie trouva le monument du 
Primatice très beau et à son goût. Mais malgré ses dimensions, au 
dire de Bassompierre, en dehors de quelques appartements royaux, 
il n'était pas logeable, au moins pour une suite nombreuse. La pre- 
mière préoccupation de la reine fut de le meubler. L'argent faisait 
défaut; Henri IV eut recours à des expédients; il créa des offices de 
conseillers dans les Parlements du royaume, en spécifiant que les 
revenus provenant de la vente de ces charges seraient affectés à la 
destination en question. Marie, qui aima dès le premier jour Mont- 
ceaux, s’appliqua à l’orner avec luxe. On Ja voit y installer des tapis- 
series auxquelles elle attache un grand prix; « à fond de velours, 
enrichies de montants et bouquets de tapisseries à l'aiguille, pour- 
filés d’or et d'argent avec les bordures en fond de toile d’argent aussi 
enrichies de tapisserie pourfilée avec des chiffres de clinquant d'or 
aux quatre coins ». Puis elle appela à l’œuvre architectes et maçons 
pour réparer le reste de Montceaux, dès 1602". 

Ce furent les Du Cerceau, alors architectes du roi et de la reine, 


sont donnés par le Mercure françois (1613, p. 297), Héroard (Journal, Il, 124), 
Malherbe (Lettres, III, 320). 

1. Th. Lhuillier a esquissé l’histoire de Montceaux (L’Ancien château royal de 
Montceaux-en-Brie, Paris, Plon, 1885, in-8°). Nous avons l'inventaire des meubles 
de Gabrielle d’Estrées aux Archives Nationales (K K, 157) (publié par M. de Fré- 
ville dans la Bibl. de l'École des Chartes, 1848, II[, 148-171), celui des meubles de 
Marie de Médicis aux Archives du ministère des Affaires étrangères (France, 778). 
M. J. Roman a publié des extraits de divers inventaires du château (Nouv. archives 
de l’art francais, 1885). Sur Montceaux, voir Sully (Economies royales, II, 35), les 
Lettres missives de Henri IV (VIII, 806,820), Bassompierre (Mémoires, 6d. Chanterac, 
I, 62), B. Zeller (Henri 1V et Marie de Médicis, p. 116). 
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qui dirigèrent les travaux. ILn’est pas aisé de déterminer leur part dans 
les réfections, le château ayant disparu. Ils le remirent en état sans 
en modifier les lignes générales et édifièrent dans le domaine. Marie 
de Médicis avait agrandi celui-ci et acheté une ferme de 130 arpents. 
Elle fit refaire la basse-cour, la capitainerie, les terrasses, creusa un 
grand fossé entre le château et la basse-cour, répara les remises. 
En 1609, Salomon de Brosse, ayant pris la direction des ouvriers, 
construisit un jeu de paume, complément nécessaire de toute rési- 
dence princiére et même seigneuriale sous Henri IV, bâtit dans la 
ferme de la seigneurie une grande écurie susceptible de recevoir 
50 ou 60 chevaux, le chiffre des chevaux de la maison de la reine, 
répara la chapelle de la basse-cour, et construisit une chapelle neuve. 
A cette chapelle il mit douze colonnes de marbre blanc qu'acheta 
Marie de Médicis en Italie, avec leurs bases et leurs chapiteaux, 
transportées dans des caisses par mer à Rouen, et de Rouen par la 
Seine sur le bateau de « Toussaint Diepedalle, maître voiturier par 
eau ». La reine a beaucoup dépensé à Montceaux. Au budget de 
1612, 30 000 livres sont prévues pour les travaux. De 1615 à 1617 
elle y aurait employé une centaine de mille livres, ce qui fait une 
proportion annuelle équivalente. À maintes reprises, par surcroît, 
elle dépassa les crédits, et son trésorier général dut, de ses deniers, 
faire des avances. Le domaine ne rapportait que 2 150 livres lesquelles 
servaient à payer le personnel. Ce furent des luttes tous les ans pour 
obtenir d'Henri IV et de Sully les fonds nécessaires. La reine en est 
réduite, en 1608, afin d'acheter à Me d’Angouléme des portes d’oc- 
casion estimées 38 000 livres, à supplier le ministre difficile de lui 
avancer cette somme sur ses prochaines étrennes. Salomon de Brosse 
mena les affaires avec activité. Au bout d'un an, en 1610, Marie de 
Médicis pouvait écrire à Marguerite de Valois : « Vous trouverez à 
Montceaux tant de changements depuis que vous n’y êtes venue que 
vous ne le recognoistrez plus. » Mais, vieille demeure, le château 
semble n’avoir en somme réclamé que des réparations; tout l'office 
de Brosse paraît avoir consisté à s'occuper de ce genre de travaux 
moins relevés, et on le voit qualifié de « Sieur de Brosse, entre- 
preneur des bâtimens de Sa Majesté, » vérifiant surtout des mé- 
moires de charpentiers et de couvreurs. Il est, dit Marie de Médicis 
dans ses papiers de comptabilité, spécialement affecté à Montceaux'. 

1. Bibl. Nat., Cing-cents Colbert 87, fol. 345 ro, 248 vo; 91, fol. 153 vo: 93, 


fol. 85 1°, M. Th. Lhoiller commet une erreur en disant que le nom de Salomon de 
Brosse ne paraît pour la première fois à Montceaux qu’en 1615 (op. cit., p. 27) et 
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La reine venait souvent au château; elle y résidait de longues 
semaines, pendant lesquelles, entourée de sa petite cour, elle faisait 
bonne chère, jouait gros jeu, donnait comédie et ballets. Les jardins, 
-dans lesquels elle aimait se promener, dessinés en 1595, par Claude 
Mollet, étaient entretenus par les jardiniers Louis de Limoges, Jean 
Marchant et Santi Vallerani, Italien qu'elle avait amené avec elle 
d'Italie et auquel elle donne un jour de quoi se marier et bâtir un 
moulin. Elle invitait des amis à venir la voir. Elle s’intéressait aux 
palissades qu’on élevait, aux plantes qu’on cultivait et faisait venir 
de Florence « semences et graines », afin de les y utiliser. Elle avait 
organisé une ménagerie, confiée aux soins de la femme Claudine 
Cornubert, et elle tenait la main à ce que le capitaine de Montceaux, 
sorte de régisseur, M. Guillaume Dubois de Condren, lequel y était 
sous Gabrielle d'Estrées, et après lui Bassompierre, en 1616, main- 
tinssent les priviléges de ses gens de Montceaux, exempts des tailles, 
mais les empéchassent de « faire paitre leurs vaches dans le pare ». 
Enfin, elle autorisait les habitants du bourg à venir se réfugier avec 
leurs meubles et leurs bestiaux dans le chateau au moment des 
troubles et guerres civiles de 1614. Ce fut sa demeure préférée de 
propriétaire amateur '. 

Elle songea à en avoir d’autres. Le calme de Montceaux ne lui 
suffisant pas sans doute, elle eut l’idée, en 1614, « pour posséder 
quelque bien un peu éloigné du bruit et tracas de Paris afin de m'y 
retirer lorsque les affaires le pourront permettre », d'acheter le 
chateau d’Anet. S’agissait-il d’une résidence passagère ou vraiment 
pensait-elle à quitter le pouvoir? Le chateau d’Anet et la baronnie 
d’Ivry étaient alors à vendre aux enchères : on les lui disputa; elle 
demanda à M'° d’Aumale qui avait sur les domaines le droit de 
retrait lignager, de le lui abandonner. L'affaire n’eut pas de suite’. 

Mais, après la mort de la reine Marguerite de Valois, elle acheta 
à Issy « la maison appelée l’Olympe, avec les pares, jardins et au- 
tres héritages et dépendances sis au village d’Issy, qui appartenaient 
adéfunte la royne, » et que celle-ci avait achetée en 1606 à Vorfévre 
Roger de la Haye un jour de peste, l’été, où elle fuyait Paris. Ce fut 


M. Palustre est plus inexact lorsqu'il écrit (La Renaissance en France, I, p. 168) 
que cet artiste n’a rien fait à Montceaux. | 

1. C. Moilet, Théatre des plans et jardinages, Paris, 1651, in-4°, p. 202; — Bibl. 
Nat., Cing-cents Colbert 91, fol. 104 r° et v°. 

2. Lettre de Marie de Médicis à M! d’Aumale du 23 déc. 1614 (Bibl. Nat., 
Cing-cents Colbert 89, fol. 296 r°). 
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pour Marie de Médicis un souvenir, car depuis longtemps elle 
venait à Issy, — les deux femmes d'Henri IV ayant toujours eu les 
meilleurs rapports ensemble, — arrivait en carrosse ou à cheval, 
goûtait, chassait et rentrait la nuit. But d'excursion voisin, facile 
à faire en quelques heures, ce domaine lui coûtait peu d’entretien, — 
300 livres par an; — le vieux garde et concierge, déja 14 dutemps de 
Marguerite, Étienne de Bray de la Haye, assurait cet entretien. La 
reine avait des cygnes dans les bassins; elle fit refaire les canaux a 
leur intention vers 1618. 11 ne paraît pas qu'elle y ait rien bâti et 
nous ignorons si les peintures qu'on voyait dans les bâtiments, encore 
debout il y a peu d'années, avaient été commandées par elle’. 

Nous ne parlerons pas de la construction du Luxembourg, 
l’œuvre architecturale la plus considérable que la reine ait entre- 
prise, ce sujet exigeant des développements spéciaux que nous avons 
donnés ailleurs. 

i. Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 91, fol. 89 re; — de Saint-Poncy, Histoire de 
Marguerite de Valois, ll, p. 493. Marie de Médicis avait aussi une maison à Chaillot 


(Bibl. Nat., Cinq-cents Colbert 221, fol. 105 r°). 


LOUIS BATIFFOL 


(La suile prochainement.) 


QUELQUES ATELIERS D’IVOIRIERS FRANCAIS 


AUX XIIIe ET XIVe SIECLES 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


L'ATELIER DES TABERNACLES DE LA VIERGE 


=a mm p culte de la Vierge s’était extraordinaire- 
| À NS ment développé en France dans la seconde 
moilié du xim¢ siècle, et de nombreuses sta- 
tues en témoignent aujourd’hui encore, 
dont quelques-unes, telle la Vierge de la 
Porte dorée d'Amiens, comptent parmi les 
chefs-d’ceuvre de la sculpture gothique. Il 
ne paraît pas que cette ferveur se soit relà- 
chée au xiv°; jamais peut-être les imagiers ne répandirent les slatues 
de la Vierge avec plus de profusion sur les autels, et les ivoiriers sui- 
virent leur exemple : c’est de ce moment surtout que datent les 
innombrables statuettes qu’ils nous ont laissées, œuvres souvent 
exquises de maîtres merveilleusement habiles et délicats, parfois 
plus raffinées même que les grandes sculptures, leurs modèles. 
Mais des statuettes ne suffirent pas toujours à la dévotion plus tendre 
des fidèles : ils prétendirent, autour de ces images, voir se dérouler 
les scènes principales de la vie de la Vierge, et de véritables petits 
autels d’ivoire se créèrent, sortes de tabernacles portatifs et d’un 
usage domestique, qui demeurent sans doute les monuments les 
plus élégants et les plus pittoresques, sinon les plus nobles de 
style, sortis de nos grands ateliers d’ivoiriers français. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1905, t. Il, p. 361. 
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En vérité, cette qualité de français a été déniée pendant long- 
temps à ces ouvrages. [ls subsistent assez nombreux, divers musées 
et des collections privées en possèdent, et plusieurs écrivains ont eu 
l'occasion de les remarquer; mais c'était à un moment où toute 
œuvre d’art qui ne paraissait pas barbare au premier abord était 
déclarée italienne, et ces morceaux subirent le sort commun : ils 
furent classés italiens, même par des érudits à qui leur expérience 
du moyen âge français aurait pu ouvrir les yeux’. Il y a peu d’an- 
nées seulement leur nationalité véritable leur fut rendue; M.Semper, 
qui, le premier, a étudié scientifiquement cette série et en a minu- 
tieusement décrit et catalogué les pièces parvenues à sa connais- 
sance ?, a démontré clairement, par quelques comparaisons avec la 
grande sculpture et les miniatures, qu'aucun doute n’était possible 
et que ces ouvrages étaient français; les statuettes de la Vierge qui 
trônent au centre de ces petits retables, de ces « tableaux cloans », 
comme disent les inventaires, sont les sceurs cadettes des grandes 
statues de marbre ou de pierre que nous connaissons; les scénes 
ligurées sur les volets sont empruntées trait pour trait à nos manu- 
scrits, et il suffit d’ailleurs de faire rentrer ce groupe dans la série 
des ivoires francais pour reconnailre qu’il y occupe sa place logique, 
tandis qu’il n’a nul rapport avec les ivoires que l’on peut tenir pour 
le plus certainement italiens. Quant à préciser de quel centre de 
fabrication, de quelle province de France ces monuments provien- 
nent, la difficulté est plus grande, car il faut rejeter absolument cette 
opinion, qui paraît avoir cours en Allemagne et n’est fondée sur 
aucun document, que les ivoires francais étaient généralement de 
fabrication troyenne *; il semble certain, pourtant, que c'est aux ate- 
liers parisiens qu’il faut les rattacher. Ce sont ces ateliers qui étaient 
le plus renommés, et les comptes nous signalent leur activité 
ininterrompue depuis le règne de Philippe le Bel jusqu’à celui de 


1. Labarte tenait pour italien le grand triptyque de la collection Soltykoff, 
aujourd'hui au South-Kensington (n° 140-66) et jusqu’à ces derniers temps un 
triptyque de style analogue du même musée était attribué à Orcagna (n° 7592- 
61). 
2. H. Semper, Eine besondere Gruppe elfenbeiner Klappaltarchen des x1v. Jahrhun- 
derts (Zeitschrift fur christliche Kunst, 1898, 3 articles). 

3. Essenwein, Kælnisches Schnitzwerk des xiv. Jahrhunderts (dans Mittheilungen 
aus dem germanischen National-Museum, Niirnberg, 1889, in-8°, p. 231). Voir aussi 
Antoniewicz, Ikonographisches zu Chrestien de Troyes (Romanische Forschungen, 
1890, t. V). M. le chanoine Schniitgen a renoncé à cette opinion. et donne Paris 
comme le principal centre de fabrication des ivoires (Zeitschrift fur christliche 
Kunst, 1902, p. 183.) posse 
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Charles VI; or, non seulement ce groupe d’ivoires est celui dont 
l'unité est le mieux établie et dont la tradition se suit le plus con- 
tinuement, malgré les variations de la mode et du style, pendant 


LA VIERGE ET DEUX ANGES, TABERNACLE 


IVOIRE FRANÇAIS DU XI S TEIOLE 


(Musée de l'hôtel Pincé, Angers.) 


toute la première moitié du x1v° siècle, mais c’est l’un de ceux qui, 
par la perfection de son travail, justifierait de la façon la plus 
éclatante la réputation de ces maîtres, qui besognaient avant tout 
pour les « princes et barons et autres riches hommes et nobles », 
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comme s'expriment ingénument les statuts du Métier de Paris". 

Toutes les pièces sorties de notre atelier procèdent d'un même 
parti pris. Une niche centrale, avec des colonnettes qui supportent 
une arcade trilobée surmontée d’un gable aigu, abrite l’image de la 
Vierge et de chaque côté s’appliquent des volets à charnières, couron- 
nés eux-mêmes d’arcatures trilobées et de gables et ornés de scènes 
sculptées; l'autel, ainsi disposé de façon que les volets se referment 
à volonté sur la niche, reposait sur une sorte de piédouche qui a 
disparu le plus souvent, — quand il n'a pas été refait. Ce thème, très 
simple en soi, pouvait se développer de diverses manières. Tantôt la 
Vierge, debout ou assise, demeure seule sous le dais central et un 
ange porte-flambeau est logé sur chacun des volets; tantôt ces volets 
sont divisés en deux registres et des scènes de la vie de la Vierge y 
figurent. Si la statuelte est en fort relief, quatre volets sont néces- 
saires pour clore l’édicule et les scènes évangéliques peuvent s'y 
développer plus librement. Mais il arrive aussi que les anges sont 
introduits aux côtés de la Vierge dans la niche centrale même, et ce 
sont alors soit des volets plus amples, soit plutôt six volets au lieu 
de quatre. Enfin, le monument atteint toute son ampleur quand, au- 
dessus de la Vierge et des anges, une Crucifirion, un Christ de 
Majesté où un Couronnement de la Vierge apparaissent au centre; 
le nombre des registres augmente alors dans les volets agrandis, de 
nouveaux sujets y prennent place, et l’autel présente dans ses figures 
et dans ses reliefs comme un abrégé de la vie de la Vierge et de 
celle du Christ, de son enfance jusqu’à la Passion. Au reste, s’il est 
vraisemblable que le thème originel se soit développé logiquement 
et que les divers types aient été imaginés l’un après l’autre, en 
passant du plus simple au plus compliqué, ils doivent, dans la suite, 
avoir été exécutés simultanément, au gré des clients, de leur piété 
ou de leur richesse; et ce qui le prouve, c'est que, de chaque modèle 
presque, nous possédons des exemplaires qui s’échelonnent, par leur 
style, du commencement jusque vers la seconde moitié du xiv¢ siècle. 

Le modèle le plus simple, avons-nous dit, est un triptyque pré- 
sentant la Vierge dans l’édicule central, avec un ange sur chacun 
des volets; mais, de ce type, le plus ancien assurément, il ne parait 
pas que nous possédions aucun exemplaire datant des débuts de 
l'atelier, au commencement du xrv° siècle. Les Vierges de ce moment 
de transition continuent celles de la fin du xme siècle ; chez elles, 


1. Le Livre des Métiers d'Étienne Boileau, publié par Depping. Paris, 1837, 
in-4°, litre LXI. 
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sans doute, il n'y a plus rien de proprement divin et ce sont de 
jeunes mères souriant à leur enfant et jouant avec lui; mais elles 
gardent dans l’expression on ne sait quelle sérénité, dans l'attitude 
- et dans la draperie une certaine simplicité de bon ton, et jamais l’élé- 
gance ne tombe dans la manière. Plus on avance, au contraire, 


LA VIERGE ET DEUX ANGES, TABERNACLE 


IVOIRE FRANCAIS DU XIV° SIÈCLE 


(Musée de Berlin.) 


dans le xiv° siècle, plus ces qualités de mesure et de goût tendent 
à s’effacer : les visages s’affadissent, les tailles se cambrent, 
les étoffes se chiffonnent, l'affectation gagne de proche en proche, 
jusqu’à ce que, tout naturel étant banni enfin, les formules seules 
survivent et produisent, en place de Vierges, de lamentables 


et banales poupées. Mais il faudra près d’un siècle pour en arriver 
8 


Cr 
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à ce point, et nous n’en sommes encore qu’à la grâce et à l'élégance. 
Or, elles sont parfaites dans les deux meilleurs exemplaires de ce 
premier groupe: dans le triptyque du musée de l'hôtel Pincé, à Angers, 
la Vierge debout, harmonieusement drapée dans son grand man- 
teau brodé, au bord, de lettres de forme coufique, semble une grande 
dame souriant à l'enfant qu'elle tieat sur son bras', et le triptyque 
de Berlin (n° 106) n’est pas moins aimable, avec la Vicrge assise 
qu’un angelot couronne, tandis qu’un peu plus courte de visage, et 
plus sèche de draperies, elle se penche vers son Fils, debout sur 
son giron, et le retient d’une main soigneuse *. Ce thème de la Vierge 
entre deux anges qui l’encensent ou portent des flambeaux est 
d’ailleurs un des plus aimables que l’art gothique ait conçus, et, s'il 
est "déjà singulièrement séduisant dans beaucoup de ces simples 
plaquettes d'ivoire où la piété du moyen âge s’est plu à le répéter 
presque à l'infini, il forme dans ces triptyques le tableau le plus 
délicatement balancé et le plus harmonieux : rien de plus juste que 
la proportion entre la Vierge et les deux anges qui lui font cortège, 
et rien de plus charmant que les formes juvéniles de ces visages 
souriants encadrant la jeune mére. 

Avec les volets historiés, l’œil est peut-être moins satisfait et il y 
a quelque disproportion entre la grande Vierge du panneau central et 
les petits sujets des volets divisés en registres; toutefois, l’idée est 
très noble de la mère, debout, offrant son Fils à l’adoration des fidèles 
et dominant, de sa haute stature, les scènes évangéliques figurées 
autour d'elle. Aussi bien, la beauté de cette idée doit-elle avoir été 
sentie par les fidèles, el c’est à profusion qu'ils ont dû commander 
de ces tabernacles, car aujourd’hui encore, malgré la fragilité de ces 
monuments dont des charnières aisément dislocables soutiennent 
seules les diverses parties, un grand nombre nous en sont parvenus, 
— nous n’en connaissons pas moins de trente-cinq, — et beaucoup 
de fragments, Vierges ou volets, nous attestent qu'ils étaient bien 


1. Repr. dans le Catalogue illustré officiel de l'Exposition rétrospective de l'art 
français en 1900. Paris, Baschet, in-8, p. 14. — Une pièce très analogue se trouve 
à Cologne, dans la collection du baron Oppenheim (repr. par Schnutgen, 
Zeitschrift fur christliche Kunst, 1890, p. 233) et une autre, un peu différente, a 
la Bibliothèque du Vatican (repr. Catalogue de Kanzler, pl. XVIII). Un fragment 
de cette série, la Vierge centrale, se trouve dans la coll. Homberg et un autre 
dans la coll. Mayer van den Berg à Anvers (ancienne coll. Micheli). 

2. Ce type a été beaucoup falsifié : un exemplaire faux s’en trouve au musée 
d'Orléans, un autre à Dijon (n° 340), et les deux volets de celui du British Museum 
ne sont pas meilleurs : ils représentent un saint roi et une sainte. Le volet du 
Musée Bonnat, à Bayonne, n° 413, figurant une sainte, est, au contraire, excellent, 
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plus nombreux jadis. La mode les avait assurément adoptés et, en 
vérité, sans même lenir compte de leur valeur esthétique, on ne 
saurait méconnaitre le caractère pratique de ces triptyques, el combien 
‘ils répondaient heureusement aux besoins de la dévotion. Tout ce 


LA VIERGE ET QUATRE SCÈNES DE SA VIE, TABERNACLE 
IVOIRE FRANCAIS DU XIV° SIÈCLE 


(Musée de South Kensington, Londres.) 


qui touchait profondément le cœur dans la vie de la Vierge était 
résumé autour de son image : l’Annonciation, la Visitation, la Nati- 
vité, | Adoration des Mages, et la Présentation au Temple, et le 
divin Enfant était associé au culte rendu & sa mére. Que pou- 
vaient souhaiter davantage les fidèles et comment ne les aurait pas 
charmés un tabernacle si bien compris? Celui qui en imagina le 
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type était, certes, un artiste ingénieux; seulement, le type créé, 
il ne se mit plus en frais, et, pour le détail des scènes, ce sont les 
miniaturistes qui lui fournirent tous les modèles. Nous ‘avons 
publié un curieux triptyque du musée de Lyon, dont la partie cen- 
trale a été sculptée par un imagier de l'atelier du diptyque de 
Soissons, tandis que les volets sont des tableaux peints sur l’ivoire; 
qu'on examine ces volets, traités exactement comme les miniatures 
qui ornent les manuscrits : l'atelier des tabernacles de la Vierge en 
a emprunté exactement la composition et le style, il n’a pris la 
peine de les modifier en rien, et à la longue, il semble que ce soient 
véritablement des formules que les ouvriers répètent. Quelques 
variantes se rencontrent bien, commandées d'ordinaire par la dispo- 
sition même du monument; c’est ainsi qu'à l’Annonciation, le bel 
ange incliné devant la Vierge se transforme parfois en un petit 
angelot, niché au plus haut de l’étroit volet; à la Nativité, l'Enfant 
se trouve tantôt, comme au xur° siécle, à l'arrière-plan, couché sur 
une sorte d’autel entre les deux têtes de l’âne et du bœuf, tantôt au 
pied du lit de sa mère ou caressé entre ses bras, à moins qu'il ne 
passe entre ceux de saint Joseph qui le présente à la Vierge; à la 
Présentation, c'est soit Joseph soit une servante qui suit la Vierge, 
portant un cierge ou des colombes, et même à l'Adoration des Mages, 
dont l’iconographie était pourtant invariablement fixée, il arrive 
parfois que le plus vieux des rois qui offre les présents, au lieu de 
s’agenouiller, demeure debout, faute de place dans le petit espace 
qui lui est réservé. Mais même ces variantes, pour insignifiantes 
qu'elles soient, ne sont point nées de la fantaisie des ivoiriers; ils 
les ont toutes prises dans les manuscrits. Ces répétitions ne vont pas 
sans une certaine monotonie, d'autant que, si les attitudes ont gardé 
quelque chose de la justesse expressive que nous admirons dans 
les gestes des personnages de l'atelier du diptyque de Soissons, 
les visages sont dessinés suivant des poncifs invariables, qui ne com- 
prennent guère plus que trois types, un pour les femmes, un pour les 
hommes imberbes et un autre pour les vieillards. Quand la piéce 
nest pas extrêmement soignée d’exécution, l'impression est presque 
invincible d'un poncif que l'on répète. IL semblerait que ce soit 
à des apprentis qu’aient été confiées d'ordinaire ces parties jugées 
moins importantes de l'ouvrage, tandis que les maîtres ou les 
« valets » plus habiles se seraient réservé les figures de Vierges : 


1. Voir la Gazette des Beaux-Arts du 1° novembre 1905, p. 369. 
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bien souvent, en effet, au milieu de volets tout à fait imperson- 
nels, apparaît une statuette charmante de finesse, et dont l'élégance 
fait oublier l’imperfection des figures accessoires ‘. 

Le type primilif de ces tabernacles à histoires est celui où, la 


LA VIERGE ET QUATRE SCÈNES DE SA VIE, TABERNACLE 


IVOIRE FRANCAIS DU XIV° SIÈCLE 
(Musée de Berlin.) 


Vierge n’élant qu’en léger relief, deux volets seulement suffisent, 
en se rabattant, à clore la niche centrale; chaque volet est divisé 
en deux registres et les scènes de la vie de la Vierge, disposées 
chacune sous une arcature, forment ces petits tableaux identiques 


1. Quelques jolis fragments de volets se rencontrent au British Museum, à 
Abbeville, et surtout au Musée Bonnat, à Bayonne. 


462 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


à ceux des miniatures que nous avons nolés et qu'on retrouve, 
d’ailleurs, exactement semblables, dans les rares œuvres des orfèvres 
qui nous ont été conservées '; les miniaturistes étaient les fournis- 
seurs de modèles de tous les corps de métiers. Ce type d’autel est fort 
simple et logique et il a produit des œuvres charmantes, qui s’éche- 
lonnent depuis le commencement du xtv° siècle, avec les pièces un 
peu froides du musée de Vienne ct de la collection Liechtenstein ’, 
jusqu'au milieu du siècle, el il faut reconnaître que les dernières, la 
Vierge du tabernacle de la collection Wernher à Londres et surtout 
celle du South Kensington (n° 141-66) *, malgré le hanchement qui 
s’accentuc, malgré les pelils plis amaigris du manteau, malgré le 
sourire comme figé et les mains qui minaudent, demeurent infini- 
ment aimables dans leur affectation. . 

Quand, au lieu d'une Vierge en léger relief, une statuette presque 
en ronde-bosse s’abritait sous le dais central plus profond où d’in- 
eénieuses combinaisons déterminaient de plus pittoresques jeux 
d'ombre et de lumière, il fallait alors, pour enclore ce petit édicule, 
modifier la forme des volets et en augmenter le nombre. Seulement, 
les ivoiriers ont rencontré ici une difficulté dont, malgré leur ingé- 
niosité et leur goût, ils ne se sont point tirés. La construction même 
de l’autel exigeait des volets très étroits et très hauts; or inscrire 
dang chacun d'eux une scène évangélique complèle était souvent 
impossible; l’espace manquait : livoirier a donc dû diviser alors 
chaque scène entre plusieurs volets, et il en est résulté pour Vor- 
dinaire des compositions déchiquetées où les personnages, déme- 
surém ent longs sous les arcatures qui les isolent, s'efforcent en vain 
de lier conversation avec ceux dont ils devraient raisonnablement 
ètre rapprochés : à la Visitation, la Vierge et sainte Élisabeth, 
séparées par les montants, conversent sans intimité et saint Joseph, 
à la Nativité, montre de loin à la Vierge couchée l'Enfant qu'il 
lient dans ses bras. Ces illogismes, sans doute, n'incommodèrent 
point les contemporains, et il faut ajouter d’ailleurs que, pour peu 
qu'on n’examine pas le détail, l’ensemble du tabernacle ainsi 
composé est des plus harmonieux et surtout que nulle autre série 


1. Voir le soubassement de la Vierge de Jeanne d’Evreux, au Louvre (14339) : 
le calice (1333) du Musée national de Copenhague, les autels portatifs du trésor de 
la cathédrale de Namur et du musée Poldi-Pezzoli de Milan, tous quatre en 
émail translucide. 

2. Repr. dans la Zeitschrift für christliche Kunst, 1898, p. 118 (article de 
M. Schniilgen). 

3. Repr. dans W. Maskell, Ivories, London, s. d., in-8°, p. 54. 
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ne nous offre des Vierges plus jolies, plus dignes d'être comparées 
avec ces statuettes que la piété des fidèles aimait à placer sur des 
socles d'orfèvrerie et dont nous avons conservé de si merveilleux 
exemplaires. 

Tantôt la Vierge est assise, comme dans l’exemplaire de M. Pier- 


LA VIERGE ET CINQ SCÈNES DE SA VIE, TABERNACLE 
IVOIRE FRANCAIS DU XIV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


pont-Morgan ‘, et c’est assurément l’un de ceux où la tradition du 
xin? siècle finissant se conserve avec le plus de noblesse : ce visage 
grave, ces draperies simples et larges, cet enfant qui bénit, debout sur 

1. Elle provient de la coll. Dunn-Gardner et est exposée au South Kensington. 


Un tabernacle du musée des Arts décoratifs de Saint-Pétersbourg (n° 70) est d’un 
style un peu analogue. 
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le genou de sa mére, le sérieux aussi des figures des volets, tout cela 
forme un ensemble rare auquel ajoute encore le ton de livoire d’un 
jaune étonnamment profond. Mais ces qualités de sérieux ne se ren- 
contrent pas souvent’, et quand on les trouve, c'est d'ordinaire aux dé- 
pens de la fantaisie et du charme; la mode emportait invinciblement 
l’art vers les recherches de grace, et seulslesivoiriers qui s’y sont aban- 
donnés ont fait œuvre vivante et personnelle. Les meilleurs ouvrages 
de celte série sont les triptyques du Louvre (n° 66), de Berlin 
(n° 81) et du South Kensington (n° 4686-58)°. Dans tous trois, la 
Vierge est debout portant l'Enfant sur le bras gauche, et si l’Enfant, 
comme presque tous ceux qu'a sculptés le moyen age, nous appa- 
rait médiocrement avenant, les Vierges, au contraire, sont vraiment 
exquises. Le visage rond, avec le menton accentué et les yeux en 
amande, le manteau formant sur les longs plis verticaux de la robe 
comme une écharpe transversale, le corps assez fortement hanché 
vers la gauche,. tout cela nous le connaissons sans doute et ce sont 
les traits ordinaires des Vierges du xiv° siècle; notons même que, 
pour ce qui est du hanchement, c’est une erreur de le tenir pour 
propre aux ivoiriers et d'imaginer, comme on l’a fait, qu'il est né 
de la forme des dents d’éléphants qu'ils mettaient en œuvre; les 
imagiers y avaient été obligés, dès qu'ils avaient eu à asseoir 
l'Enfant sur un des bras de la Vierge, qui « hancha » naturellement 
pour se tenir en équilibre, et la mode avait exagéré ce mouvement, 
juste à l’origine; les ivoiriers le prirent aux imagiers, mais on sait 
trop qu'au xiv° siècle ils n’inventaient plus rien et se bornaient à 
suivre une mode qu'ils ne faisaient pas. Nos trois tabernacles prou- 
vent d’ailleurs que certains la suivaient avec une merveilleuse 
habileté, et si tous les traits de ces Veerges charmantes se rencontrent 
dans la grande sculpture, peut-être n’en trouverait-on pas une en 
marbre ou en pierre dont la grace et l'élégance égalent celles de nos 
statuettes. L'une, celle de Berlin, est plus sérieuse; celle du South 
Kensington plus aimable, celle du Louvre, enfin, un peu plus ap- 
prêtée, mais toutes trois sont exquises, et le précieux de la matière, 
que rehausse par endroits une discrète polychromie, ajoute encore 
à leur délicatesse. S'il fallait rechercher parmi les ivoires français 

1. Elles sont sen-ibles, bien qu'avec une certaine froideur aussi, dans l'autel de 
la coll. Salting (exp. au South Kensington) qui provient de la coll. Vaïsse (n° 2 du 
cat., où il est reprodui!, mais en sens inverse), 

2. Repr. dans la Zeitschrift fur christliche Kunst, 4896, p. 124. Celui de Berlin 


est reproduit, comme tous les ivoires du musée, dans Valbum du catalogue 
excellent de M. Voege, | 
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les œuvres qui résument le mieux les qualités de cet art, c'est sans 
doute ces tabernacles que l’on choisirait. Seulement, sur les trois 
douzaines d'ouvrages environ que nous possédons, tous ne peuvent 
passer pour des chefs-d’ceuvre'; à côté des pièces de maitre, de sim- 
ples ouvrages d’ouvrier se rencontrent; peu à peu le modèle s’in- 
dustrialise, et non seulement les volets, toujours inférieurs, tom- 


LA VIERGE ET CINQ SCÈNES DE SA VIE, TABERNACL 


IVOIRE FRANÇAIS DU XIV° SIÈCLE 


(Collection de M. Pierpont-Morgan, Londres.) 


bent à la fin dans l’extréme médiocrité, mais les Vierges elles- 
mêmes, en avançant dans le xiv° siècle, deviennent singulièrement 


4. L'un des meilleurs est celui de l’ancienne collection Magniac (n° 257 du cat. 
de la vente, chez Christie, à Londres, en 1892); à noter aussi ceux des collections 
van der Helle, à Lille (repr. dans Dehaisnes, Le Nord monumental et artistique, 
pl. 77, Lille, et Charles Mège, à Paris, 1897, in-4). Nous ne prétendons pas citer 
ici tous les autels portatifs que nous avons relevés; nous nous bornons à noter 
les plus importants, nous réservant de publier la liste; aussi complète que nous 
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banales. Les unes ne sont qu’insignifiantes, figées dans leurs for- 
mules; mais chez d’autres, ces formules s’exaspèrent, elles se font 
agressives, et l'on aboutit à des Vierges comme celle du musée de 
Ravenne, minaudière, contournée, entortillée dans une draperie, 
suivant le mot de Courajod, comme « dans un paquet de loques ». 
Le juste milieu ne se retrouve plus guère, si ce n’est dans quelques 
rares pièces telles que le joli polyptyque de l’ancienne collection 
Boy ' où, chose rare, les sujets des volets eux-mêmes, un peu plus 
développés qu'à l'ordinaire, participent en quelque façon à la 
bonhomie de l’aimable Vierge à qui ils font cortège. 

Une sorte d'amplification de ce type habituel du tabernacle se 
voir à la collection Hainauer, à Berlin *, où entre les volets tri- 
ples, la Vierge apparaît flanquée de deux anges porte-flambeaux; 
leur présence au panneau central donne à la composition une sin- 
euliére largeur; l'exécution aussi est d'une qualité rare et tout 
concourt à faire de ce tableau une œuvre achevée. Mais l'autel 
domestique ne devait prendre toute sa grandeur qu'avec les types 
du South Kensington (n° 6-72), de Saint-Sulpice-du-Tarn, au musée 
de Cluny *, et de la collection Basilewsky à l’Ermitage de Saint- 
Pétersbourg‘, où le panneau central présente, dans un second registre, 
à l’un le Couronnement de la Vierge, à l'autre la Crucifixion, et au 
troisième le Jugement dernier. Avec les scènes de l’enfance figurées 
aux volets, c'était en vérilé tout l'essentiel de l'Évangile présenté 
aux fidèles, et bien que les riches architectures de ces pièces aient 
souffert, que celles du polyptyque de l'Ermitage aient été complète- 
ment remises à neuf* et que le gable central du triptyque de Cluny 


avons pu l’établir, dans un travail que nous préparons sur Les Ivoires gothiques 
français. 

1. Repr. au Catalogue illustré officiel de l'Exposition rétrospective de l'art fran- 
çais en 1900, p. 16; il n’a pas figuré à la vente de 1905. 

2. N° 138 du Catalogue de la collection Hainauer par M. Bode (Berlin, 1897, in-4) 
et 85 du calal. Spitzer. On voit aussi au trésor de Halberstadt un polyptyque 
de même composition, mais d’une extrême faiblesse d'exécution (Bock, Mitthei- 
lungen der k. k. Central-Commission, Vienne, 1868, t. LXX VIII). 

3. N° 444 du cat. de la collection Basilewsky, par Darcel; la même collection 
possède un autre polyplyque analogue, mais d’une exécution très médiocre. 
| 4, Rep. par Saglio (Fondation Eugène Piot, Monuments et Mémoires publiés par 
l'Académie des Inscriptions, 1895, p. 227). Un monument de style très analogue 
figure au musée de Hambourg, provenant de la coll. Spitzer (pl. XV du t. 1 du 
Catalogue : Ivoires, n° 94). 

5. Le reslaurateur à signé son œuvre sur le piédouche qu’il a recouvert d’une 
plaque d'ivoire neuve : « Baudouin, 6, rue Vavin, n° 48 ». Le mème nom se 
retrouve sur un volet de diptyque byzantin de la même collection, complété vers le 
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soit restauré, ce n’en sont pas moins les monuments les plus somp- 
tueux qui nous restent de l’ivoirerie française du xiv° siècle, puisque 
de ces grands retables, rivaux de ceux des Embriachi d'Italie, quelques 
rares débris nous permettent seuls de soupçonner la magnificence. 

Dans ces trois pièces, la Vierge entre deux anges emplit le 


LA VIERGE ENTRE DEUX ANGES ET CINQ SCÈNES DE SA VIE, TABER NACLE 


IVOIRE FRANÇAIS DU LIVONSUE CDR 


(Collection de M™¢ Hainauer, Berlin.) 


registre inférieur, et tandis que les anges semblent les frères cadels 
de ceux de Poissy ‘, les plus aimables peut-être qu’ait produits l’art 


milieu du xix° siècle sans doute. Nous devons ces communications à l’obligeance 
de M. von Lenz, conservaleur à l’Ermitage, qui a bien voulu nous mettre ces 
pièces dans la main, 

{. Repr. dans Vitry et Brière, Documen's de sculpture française du Moyen-age, 
n° 83. Paris, Longuet, 1904, in-fol. 
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contemporain de l'Ile-de-France, la Vierge elle-même est la sœur dé 
toutes celles dont les imagiers ont orné, dans les premiers temps du 
xive siècle, les églises dé la région parisienne. Dans la pièce du South 
Kensington, un étrange allongement des figures les rend quelque 
peu gauches', mais aux autres, le type de la Vierge élégante et 
sérieuse de la tradition du xui® siècle à peine adoucie est véritable- 
ment ravissant. Pour les scènes des regislres supérieurs, le Cowron - 


i LA VIERGE ENTRE DEUX ANGES, LE JUGEMENT DERNIER 


ET CINQ SCENES DE LA VIE DE LA VIERGE, TABERNACLE 
IVOIRE FRANÇAIS DU XIV° SIECLE 


(Musée de l'Ermitage, Saint-Pétersbourg.) 


nement de ta Vierge, la Crucifixion et le Jugement dernier, les 
modèles en sont pris surtout dans les œuvres de la grande sculp- 
lure, et, bien qu'il ne convienne pas de les écraser par une compa- 
raison trop inégale avec les chefs-d’ceuvre qui subsistent aux tym- 
pans des cathédrales du xi siècle, au moins peut-on dire que 
quelque chose de la grandeur de ces morceaux incomparables se 


1. La même particularité se remarque au triplyque de la coll. Salting, n° 1344, 
ct dans un autre, plus petit, de la collection Campe, à Hambourg, 


LA VIERGE ENTRÉ DEUX ANGES, LA CRUCIFIXION 
ET QUATRE SCÈNES ÉVANGÉLIQUES, TABERNACLE 
IÈCLE 


IVOIRE FRANÇAIS DU XI V° 


(Musée de Cluny.) 
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reflète dans leurs imitations. Si dans le Cowronnement le Christ a 
perdu beaucoup de son antique majesté, la Vierge a la grace chaste 
et décente d’une jeune épousée; à la Crucifixion, le pathétique s'est 
affaibli sans doute, et peut-être est-ce la force de la tradition qui 
soutient l’imagier plus que son propre génie, mais, n'ayant plus de 
passion, il lui reste le goût qui y supplée; quant au Jugement dernier, 
il serait vain assurément d’y chercher aucune imagination tragique : 
c'est sans conviction profonde que cette aimable Vierge et saint 
Jean-Bapliste implorent un Christ médiocrement formidable; tou- 
tefois la composition reste harmonieuse et noble. Les volets eux- 
mêmes, où les scènes habituelles demeurent figurées par des per- 
sonnages qui n’ont rien d’imprévu, sont traitées avec soin, et les 
ordinaires formules, sans se dissimuler, ni surtout se renouveler, 
font oublier leur banalité à force de bonne grâce. L’art du commen- 
cement du xiv° siècle est tout entier dans ces jolis monuments : 
tempéré, modéré, il préfère le fait divers au drame, et si parfois on 
peut lui reprocher de traiter un peu le drame en fait divers, il rem- 
plit bien son idéal; c’est la grâce qu'il a recherchée, une grâce où 
se sent encore la gravité de l’art du siècle précédent, une grâce un 
peu trop dépourvue d'imagination créatrice dans les grands sujets, 
mais infiniment aimable dans les moindres, et qui a produit des 
œuvres d’une délicatesse et d’un charme parfaits. 

Malheureusement ce sont la des qualités qui ne durent guère, et si 
elles apparaissent pleinement encore dans ces monuments, la for- 
mule envahit peu à peu les autres, la vie se retire bientôt et nous 
n'avons plus enfin que des représentations soit banales et sans 
style, soit minaudières, soit grimacantes. Combien de temps s’est 
prolongé l'atelier? Il est difficile de le dire ; les architectures de 
convention ne permettent guère de dater nos monuments, puisque 
des motifs subsistent dans les arts mineurs de longues années, un 
siècle parfois, après que la mode en a disparu des grands édifices ; 
et, quant au style des figures, il ne saurait nous donner des ren- 
seignements précis. On peut croire pourtant qu'une pièce telle que 
le grand polyptyque de l’ancienne collection Soltykoff!, aujourd’hui 
au South Kensington (n° 140-66), doit dater de la seconde moitié du 
x1v® siècle, et l’on se rend compte à la voir du chemin parcouru. A 
vrai dire, après l'avoir attribué à l'Italie, on le donne présentement 


1. Repr. au calalogue de la vente. Un polyptyque très semblable, qui a figuré à 
la vente Stein en 1886 (n° 23 du catalogue), se trouve aujourd'hui à Berlin dans la 
belle collection de Me Hainauer (n° 141 du cat. Bode) 
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à un certain art du Midi de la France, expliquant sans doute sa 
médiocrité par son éloignement du milieu parisien; mais point n’est 
besoin de cette hypothèse ‘pour comprendre la faiblesse de ce monu- 
ment et de ses congénères : il suffit de les tenir pour exécutés par 
un ouvrier médiocre dans un atelier qui se survit à lui-même, à une 
époque où l'ivoire n’est plus qu'un banal «article de Saint-Sulpice » 
et où l’art de l’ivoirier ne connaît plus que les formules où il s’est 
enlizé 1. Contre ces formules, qu’elle-méme avait d’ailleurs créées et 
qui l’envahissaient aussi, la grande sculpture eut l'énergie de réagir; 
une observation plus exacte la ramena à la nature et une admi- 
rable floraison s’ensuivit, un renouvellement tel que les historiens 
de l’art n’ont pas cru pendant longtemps pouvoir l'expliquer autre- 
ment que par l'invasion pacifique dans toute la France d’une nou- 
velle race de sculpteurs, les Flamands. L’étude de l’atelier le plus 
important du milieu et de la seconde moilié du xiv° siècle, l’ate- 
lier des Diptyques de la Passion, nous montrera si les ivoiriers ont 
su emboiter le pas à leurs grands confrères et en suivre l’utile 
exemple, ou sils se sont contentés, pour tout renouvellement, de 
changer de mauvaises habitudes et de superposer de nouvelles for- 
mules aux anciennes. 


RAYMOND KŒCHLIN 
(La suite prochainement.) 
i. L’un des plus médiocres de ces polyptyques, et dont le style est franchement 


détestable, est celui du musée de Grenoble; le n° 88 du musée de Berlin n’est pas 
beaucoup meilleur. 


UN PROJET DE PRUD’HON 


POUR L’ESCALIER DU MUSEUM CENTRAL DES ARTS 


1rRÈSs des années de misère et d’obscurité, 
Prud’hon avait, au lendemain du 18 bru- 
maire, trouvé enfin l'emploi de son génie 
et rompu, au moins pécuniairement, avec 
la mauvaise fortune. L'illustrateur de l’Art 
d'aimer de Gentil Bernard et des romans 
traduits du grec édités par Renouard, le 
fournisseur d'étiquettes pour l’orfèvre Mer- 
len ou le confiseur Berthélemot, le vignet- 
liste d’en-tétes de lettres pour diverses admi- 
nistrations, avait obtenu, sans doute parl’entremise de Frochot,devenu 


préfet de la Seine, un logement et un atelier au Louvre : c’est la qu'il 
avait peint son premier grand tableau La Sagesse et la Vérité descen- 
dant sur la terre. L’accueil que firent à cette composition, aujourd hui 
suspendue dans l’escalier du pavillon Mollien, le public et la critique 
valut à l’auteur la commande de la décoration de l'hôtel de Lanoy, 
rue Laflitte, dont les plafonds et les panneaux sont depuis longtemps 
démembrés et dispersés. Son esprit et sa main enfantaient alors de 
nombreux projets allégoriques qui, pour être restés la plupart à 
l’état d’esquisses, ne sont pas moins très précieux, tels que ces 
colonnes monumentales qu'il proposait d’ériger, soit aux braves 
morts dans les guerres de la liberté ‘, soit à la gloire de Desaix, 
sur la place Dauphine, ou bien encore le dessin d’un fronton, que 
Ramey avait modelé en plâtre, pour l'Hôtel-Dieu. Une autre com- 
position symbolique, celle de La Paix, qu'il dégagea d'un thème 


1. Voyez le texte de l'explication rédigée par Prud’hon au verso de son 
dessin, et commentée par Anatole de Montaiglon dans les Archives de l’Art fran- 
çais, 1° série, tome IV, p. 340-350, 
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fourni par le littérateur el naturaliste danois Bruun-Neergaard, 
exposée au Salon de 1801 et gravée par Roger ', est contemporaine 
des motifs tout différents qu'il eut à traiter lorsque les travaux de 
décoration du Muséum des Arts furent distribués aux artistes. 

Si l’on en croit Bruun-Neergaard,: bien placé pour le savoir, 
Prud’hon avait reçu la commande de quatre plafonds dans les salles 
du rez-de-chaussée; mais deux seulement de ces allégories furent 
mises au jour: Diane priant Jupiter de ne point la soumettre aux 
lois de Phymen (salle grecque ou de Phidias), et, dans la salle dite 
des Antonins, l’un des médaillons que le catalogue sommaire du 
Louvre désigne par ces mots : Deux Génies des arts, mais qui, dans 
la pensée de l'artiste et de ses interprètes, avait un sens plus 
compliqué. Chaponnier a gravé ce médaillon sous ce titre : L'Étude 
donne l'essor au Génie, et Poterlet, qui l’a lithographié à son tour, 
l'a intitulé : L'Émulation donne l'essor à l'Étude. À ces deux défi- 
nitions, également plausibles, de l’idée maitresse qui avait inspiré 
Prud’hon Clarac a cru devoir ajouter cet amusant commen- 
taire : « C’est sans doute, dit-il, pour indiquer que la carrière des 
arts, avec les soucis qu'on peut y recueillir, est ouverte à l’un et 
l’autre sexe que Prud’hon a représenté ses génies sous la figure de 
deux enfants ailés et des deux sexes, qui se tiennent enlacés et 
s'élèvent vers le ciel * .» 

« Cet artiste », dit Bruun-Neergaard, qui a loué en bons termes la 
Diane et les Deux Génies, « s’est chargé d'exécuter trois autres pla- 
fonds dans un autre salon du même musée. Je désirerais bien les 
décrire, mais je ne le puis, parce qu'ils ne sont pas encore exé- 
cutés. » 

Quels étaient les sujets choisis par Prud’hon, et de quel « salon » 
Bruun-Neergaard entend-il parler? Je Vignore et je ne crois pas 
qu'aucun document publié puisse permettre de trancher la diffi- 
culté; mais Prud’hon avait certainement jeté sur la toile la première 
pensée du plafond qu’il destinait au monumental escalier du 
Muséum central des Arts, construit par Percier et Fontaine et détruit 
sous le second Empire. Pour quelles raisons le tableau définitif ne 


1. Cette planche forme le frontispice du précieux volume intitulé : Sur la 
situation des Beaux-Arts en France, ou Lettres d’un Danois à son ami, par T.-C. 
Bruun-Neergaard. Paris, Dupont, an IX-1801, in-8°, 190 p. et1 f. n. ch. (Errata), 
av. 2 pl. 

2. Description historique et graphique du Louvre et des Tuileries, par le comte de 
Clarac, précédée d’une notice biographique sur l'auteur, par M. Alfred Maury. 
Paris, Imp. Impériale, 1853, in-8°, p. 537. 
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fut-il pas exécuté? Tous les biographes de Prud’hon ont négligé de 
s’en enquérir. Il existe cependant, de ce projet abandonné, une 
esquisse peinte et deux dessins. Cette « franche esquisse, d'une 
belle couleur », dit Edmond de Goncourt, mesure 49 centimètres de 
hauteur et 30 centimètres de largeur; elle a successivement passé 
dans les ventes Laffitte (1834), Henry (1836), Thévenin (1851), 
Laperlier (1867), et elle appartenait en 1876 à M. Sabatier, ministre 
plénipotentiaire. Des deux dessins, l'un, toujours selon Edmond de 
Goncourt, n’est qu'un croquis (collection Eudoxe Marcille); mais 
d'une telle main tout est précieux, et d'ailleurs Bruun-Neergaard, 
qui avait vécu dans la familiarité de Prud'hon, nous fournit sur ses 
procédés de composition un délail typique : «Ses esquisses », dit-il, 
« sont ordinairement faites au crayon noir avec un peu de blanc dont 
il sait tirer le plus grand parti, même dans les dessins finis. II 
commence d'abord par barbouiller son papier qu'il efface ensuite 
jusqu’à ce qu'il ait fait sortir son idéal. » Or, dans le second dessin 
connu et terminé de cette composition, dessin dont la reproduction 
accompagne ces lignes, I’ «idéal » est enfin « sorti » et Prud’hon n’y 
etit sans doute rien modifié s’il Vetit transporté sur la toile; bien 
plus, il y a supprimé le chœur des Muses qu'on aperçoit au bas de 
l’esquisse peinte, et cette suppression donne plus de souplesse et 
d'envergure au groupe harmonieux qui plane dans l'espace. 

M. Marcille père avait acquis ce magnifique dessin du peintre 
Trézel, élève de Prud’hon, pour la somme de six cents franes, et lors 
du partage de sa succession, il échut à son fils Camille. A la vente 
de celui-ci (6 mars 1876), où il portait ce titre inattendu : La 
Renaissance des arts, il fut acheté trois mille francs; en 1900, 
M. Deutsch (de la Meurthe) consentit à le prêter pour cette Expo- 
sition centennale qui avait groupé tant de curiosités, dont beaucoup 
étaient des chefs-d'œuvre, parmi lesquels ce dessin de Prud’hon 
tenait le premier rang, car c'était là, selon la juste remarque de 
Paut de Saint- Victor, « une de ces allégories métaphysiques à la 
mode du temps que leur titre ferait croire si froides et si mortes, 
mais que l’adorable maître réchauffait comme d’un souffle de prin- 
temps sacré. » 


MAURICE TOURNEUX 


PROMENADE AU SALON D'AUTOMNE 


= n'ai pas la prétention d'écrire un guide du Salon d'Automne. 

Simplement, m'y promenant de salle en salle, je causerai tout 

en marchant. L'on m'excusera de passer sans m’arréter devant 

tels artistes que pourtant j'aime ou j’admire, craignant, par une 

nomenclature trop longue, de lasser le lecteur et moi-même, me 

réservant d’ailleurs de parler d'eux quelque autre jour plus lon- 
guement que je ne pourrais le faire aujourd’hui. 

C’est sous le patronage de Ingres et de Manet que s’ouvrii cette 
année le Salon d'Automne. Un habile groupement de belles œuvres 
de ces deux maitres ne nous apprit pas sur eux grand’chose de neuf, 
mais s’éclaira dans ce milieu d’une manière particulièrement inté- 
ressante et, en tant que manifestation, prit une assez sérieuse im- 
portance. Certains, qui n'avaient su trouver de salle en salle que 
des motifs d’exaspérer toujours plus leur humeur, purent se réfugier 
dans la « salle Ingres », se reposer dans la contemplation du Bain 
turc, admirer, dans la collection des dessins qui servirent au détail 
de cette œuvre', par quel patient travail avait su se soutenir et se 
tempérer tant de ferveur. Quelle erreur ou quel indécent amour de 
paradoxe poussait ces jeunes peintres dévergondés à se réclamer 
précisément d’un tel maitre? 

Manet, passait encore! L’O/ympza avait beau être une façon de 
chef-d'œuvre, on lui pardonnait mal d’avoir d’abord scandalisé. 

1. Quelques-uns ont été reproduits dans la Gazelle des Beaux-Arts, 1894, t. I, 
p. 179 et 371. Quant au tableau lui-même, depuis plusieurs mois le plus autorisé 


des traducteurs d’Ingres, M. Corabeuf, s'occupe à ‘en donner par le burin une 
digne interprétation, que la Gazette compte publier prochainement. 
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Rien d'étonnant si les jeunes peintres aujourd’hui s’autorisaient de 
ce scandale pour seandaliser à leur tour. Figurer au Salon d’Au- 
tomne, après tout Manet ne l’avait pas volé! Mais monsieur Ingres ! 

Passait encore que ces jeunes peintres, avec Manet, se posassent 
en anarchistes; on consentait qu'ils représentassent quelque chose 
comme l’extréme-gauche en peinture; mais avec Ingres, que préten- 
daient-ils donc? représenter non plus tel excessif paradoxe de l’art, 
mais l’art tout simplement, le grand Art? que dis-je, continuer la 
tradition, peut-être? On imaginait Ingres revivant, son indignation, 
sa stupeur... 

Je veux l’imaginer à mon tour, s’indignant d'abord de Manet. 
Puis j'imagine Manet lui répondant : — « Tout grand peintre apporte 
une façon nouvelle de voir; que lui sert la nouveauté de la main, 
sil n’a pas la nouveauté de l'œil? Tout grand peintre impose pour 
un temps cette façon de voir nouvelle, l’impose difficilement. Sou- 
venez-vous de vos débuts, monsieur Ingres. Fites-vous assez crier, 
vous-même, avec les portraits des Rivière ! On n’avait pas encore su 
voir ainsi. Puis on s’y fit. À peine comprend-on maintenant le 
scandale que mes toiles causèrent, et si j’exposais aujourd’hui, mes 
tableaux ne seraient remarqués que pour ce qui fait leur valeur 
Tout grand peintre exerce une double influence, laisse un double 
sillage. Vous avez deux sortes d'élèves : les premiers ont imité votre 
forme; les seconds ont écouté votre esprit. Les premiers ne se sont 
pas assez dit que forme sans esprit demeurait forme morte, que 
lignes et couleurs ne valaient que comme moyens d'expression. Les 
seconds ont compris que toute forme devenait vaine dont l’émo- 
tion, qui d’abord l’avait animée, se retirait. Cherchez et trouvez les 
premiers dans les autres Salons, dans les Écoles. Les seconds sont 
ici. » Et doucement Manet l’amènerait vers Cézanne. Ingres l’ar- 
réterait devant Maillol. 


On vient de voir dans une salle spéciale du rez-de-chaussée 
d'inégales œuvres de M. Rodin, quelques-unes admirables, chacune 
pantelante, inquiète, signifiante, pleine de pathétique clameur. On 
arrive au premier élage, dans cette salle pas très grande au milieu 
de laquelle repose la grande femme assise de M. Maillol. Elle est 
belle; elle ne signifie rien; c’est une œuvre silencieuse. Je crois 
qu'il faut remonter loin en arrière pour trouver une aussi com- 
plète négligence de toute préoccupation étrangère à la simple mani- 
festation do la beauté. | 
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PORTRAIT DE MY BERTIN 


(Appartient a M®° Réom Siaty } 


les Beaux-Arts Imp A Porcabeuf, Paris 


Cliché Druet. 


LE BAIN TURC (FRAGMENT), PAR INGRES 


(Appartient au prince Amédée de Broglie.) 
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L'œuvre d'art n’est pas toujours le résultat d’une émotion qui 
s’extériorise. Ou, du moins, celte émotion peut naître, non plus de 
l'artiste lui-même, spontanément ou causée par le choc de la vic; 
la matière même de l’œuvre d'art, cette matière à l’état brut, — 
couleurs, sonorités, mots et rythmes, pierre ou argile à modeler, 
— peut suffire à plonger l'artiste dans le délire créateur. 

J'imagine malun Rodin se demandant devant un bloc de marbre : 
« Sera-t-il dieu, table, ou cuvette? » Volontiers je le vois tourmenté 
par une idée plastique, comme Beethoven par une idée musicale, 
comme Vigny par une idée poétique, cherchant fiévreusement 
l'expression de son inquiétude. Je songe à l’impatience auguste de 
Becthoven, haletant dans l'effort d’asservir une forme rebelle. Je 
songe à celte volonté de Michel-Ange criant au marbre : « Tu 
céderas ! » 

En face de ceux-là je vois des artistes tranquilles : un Bach, un 
Phidias, un Raphaël. La beauté de leur art est ce qui, d’abord et 
presque uniquement, les émeut. [ls ne veulent rien précisément 
traduire et ne cherchent point à leur œuvre d’autre nécessité que 
sa beauté. Mais l'émotion vient, naturellement, habiter cette forme 
belle, comme la vivifiante étincelle de Prométhée la Pandore 
qu'il modela. 

Les premiers sont plus pathétiques. L'œuvre des seconds est 
plus impénétrable, plus solide, d’un plus grand poids. 

M. Maillol, ainsi, ne procède pas d'une idée qu'il prétende 
exprimer en marbre; il part de la matière même, terre ou picrre, 
qu'on sent qu'il aura longuement contemplée, puis dégrossie, qu'il 
émancipe enfin à coups de puissantes caresses. Chacune de ses 
œuvres garde un peu de l’élémentaire pesanteur. Ses statuettes de 
l'an passé m'inquiétèrent, il est vrai; une sorte d'élégance allongée 
naugmentait leur séduction qu'aux dépens de leur gravité. Mais 
voici son œuvre la plus grave... 

Je constate en passant que chaque fois jusqu'à présent qu'un 
sculpteur s’est écarté du canon grec, c’est que quelque besoin de 
caractère et d'expression l'y poussait. Ici point; et c'est là ce qui, 
plus tard, semblera sans doute de capitale importance dans l’his- 
toire de l’art: l'accord parfait du corps humain est obtenu par 
d’autres chiffres; l'équation n’est plus la même et l'harmonie n'est 
pourtant pas rompue. | 

Que la lumière est belle sur cette épaule! Que l'ombre est belle 
où s'incline ce front! Aucune pensée ne le ride; aucune passion ne 
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tourmente ces seins puissants. Simple beauté des plans, des lignes..., 
nul détail inutile, nulle coquetterie; la noble forme reste fruste, 
Adéalisée fortement, — non point spiritualisée, comme on croit trop 
souvent que le mot veut dire, mais simplifiée, — de manière qu'on 
y peut entendre chaque muscle, mais qu'aucun ne s'y vient indis- 
crètement affirmer. Cela est d’un poids admirable; massivité, pesan- 


Cliché Druet. 


FEMME, STATUE EN PLATRE PAR M. A. MAILLOL 


(Salon d’Automue.) 


teur de la tête sur le bras, imposante massivilé de |’épaule'.... 

Si ce nélait pas pour M. Vuillard, je ne quitterais pas 
M. Maillol. 

L’anarchie règne. Il faut, devant chaque artiste nouveau, se faire 
une nouvelle esthétique. Ce n'est pas à présent que j'examinerai si 

4. Je copiais à Montauban ces phrases que Ingres écrivit au-dessous d’un 
dessin: « ... Cette beauté qui charme, transporte et fait bien passer les détails 
du corps humain -- que les membres sont pour ainsi dire comme des fûts de 
colonnes. — Tels les maitres des maitres. » 


4 
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c'est ou tant pis ou tant mieux. Mais de quel intérêt est notre 
époque! Aucune autre encore parut-elle à la fois aussi puissante et 
diverse?... Je cherche sur quel plan les critiques futurs pourront à la 


PANNEAU DÉCORATIF 


PAR M. VUILLARD 


(Salon d'Automne.) 


fois situer d'aussi indépendantes 
personnalités que Gauguin, Cézanne, 
Renoir, Degas et Monet. Par où les 
sentira-t-on « de la même époque »? 

Je reviens aux panneaux de 
M. Vuillard. — Je ne sais ce qu'il 
faut aimer le plus ici. C’est peut- 
ôtre M. Vuillard lui-même. Il se 
raconte intimement. Je connais peu 
d'œuvres où la conversation avec 
l’auteur soit plus directe. Cela vient, 
je crois, de ce que son pinceau ne 
s’affranchit jamais de l'émotion qui 
le guide, et que le monde extérieur, 
pour lui, reste toujours prétexte et 
disponible moyen d'expression. Cela 
vient surtout de ce qu’il parle à voix 
presque basse, comme il sied pour 
la confidence, et qu'on se penche 
pour l’écouter. 

Il est d’une mélancolie point ro- 
mantique, point hautaine, discrète, 
et qui garde un vêtement de tous 
les jours, d’une tendresse caressante, 
et je dirais presque : timide, si ce 
mot se pouvait accorder avec déjà 
tant de maitrise. Oui, je sens en 
lui, malgré la réussite, le charme 
d'une inquiétude et d’un doute. Il 
n'avance point une couleur qu'il ne 
l'excuse par un subtil et précieux 
rappel. Trop délicat pour affirmer, il 
insinue, — dans ces deux grands 


« paysages avec figures », c’est un indéfinissable violet carminé, — 
mais avec tant de sûreté que, restant encore surprenant, ce carmin 
parait pourtant nécessaire. Nulle recherche d'éclat; un constant 
besoin d'harmonie ; par une entente à la fois intuitive et savante des 
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rapports, chaque couleur explique inopinément sa voisine, obtient 
d'elle, et réciproquement, un aveu. 

J'admire surtout le panneau de droite, et ne me lasse pas d'aimer 
cetle femme couchée. Dans ce visage, de dessin comme éludé, 
quelle grace! Quelle mollesse, quel abandon dans cetle robe! Quelle 
justesse de ton dans la pourpre indication du rocking-chair qui la 
balance! La proportion, la place des nuages au-dessus d’elle, l’ara- 


Cliché Druet. 
LE TUB, PAR M. PIERRE BONNARD 


(Salon d’Automne.) 


besque des allées du jardin, du tronc des arbres... En vain détail- 
lerais-je mon plaisir. Je le brusque pour Bec: outre 

Comment faire comprendre à ceux qui n’y sont pas sensibles 
l'intérêt des toiles de M. Bonnard? Plus d’esprit, d’espièglerie même, 
que de raison fait de la composition de chacune quelque chose de 
bizarrement neuf et d’excitant. L'examen, l'analyse n’épuisent pas 
cette sorte d'esthétique amusement qu’on y goûte, car il naît de la 
couleur même, du dessin, et non de quelque explicable ingéniosité. 
Qu'il peigne un omnibus, un chien, un chat, une escabelle, sa touche 
même est polissonne, tout indépendamment du sujet. 
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Ce serait diminuer M. Bonnard que de ne voir pourtant en lui 
qu'un humoriste. Irrégulier, chercheur, inventif, jamais morne, il 
devient parfois excellent. Deux des toiles qu'il expose cette année : 
le Tub et le Cabinet de toilette, sont parmi ses meilleures; mais 
malgré ses défauts, je m'intéresse plus encore à la grande, celle 
qu’il intitule Sommeil. Sur un lit houleux et défait, chaud d’une 
chaleur animale, une incertaine créature humaine est couchée, 
dans la pose à peu près de |’Hermaphrodite Borghèse. La lumière 
blondit précieusement le bas du corps, vient mourir sur les reins. 
Le haut du corps semble se vallonner dans l'ombre; indécis, 
flasque, comme privé de tout interne soutien. Je préfère supposer 
qu'il eût été facile à M. Bonnard de mettre tout plus solidement «à sa 
place », et qu'il s'en est peu soucié. On dirait qu’il renonce d’emblée 
à tout ce qu'un autre eût aussi bien pu faire et qu'il ne se réserve 
de valoir que là où cet autre eût faibli. Sa peinture en est plus 
personnelle. Sans doute; mais n'est-ce pas une triste infirmité de 
notre époque de ne savoir reconnaître la personnalité d’un artiste 
que lorsque son œuvre imparfaite ou inachevée l’exagère ? N'est-ce 
pas la ce qui fait si souvent l'artiste s’arréter dans son œuvre à 
peine ébauchée, craindre de la porter plus loin et s’en séparer 
avant terme? Je consens qu'il haïsse certaine perfection académique 
où le plus médiocre a souvent le plus de chances de réussir, mais, 
plutôt que ces imperfections consenties, ne serait-il pas plus habile 
d’y opposer une conception de la perfection différente, et, parmi tant 
de charmantes ébauches, quelques ceuvres parfaites... différemment? 

M. Laprade est arrivé très jeune au succès. Le public (je parle 
d’un public de choix) l’a découvert d’autant plus vite qu'il n’a pas 
eu lui-même à se chercher longtemps. Je sens en lui les plus heu- 
reux dons naturels; mais je sens mal la discipline à laquelle on les 
pourrait souhaiter soumis. Si plaisant que soit ce qu'il dit, je vou- 
drais sentir mieux qu'il a plus encore à nous dire et qu'il ne s’est 
pas contenté. Du reste, rien chez lui de la faconde d’un d’Espagnat. 
Laprade reste fin, aristocrate. Je ne me méprends pas à l'aspect 
négligé de ses toiles; mais cette négligence ne m’apparait point 
tant savante que consciente et soigneusement protégée. Son pinceau 
complaisamment irréfléchi semble avant tout désireux de conserver 
une façon de peindre « artiste », — j'emploie ce mot à la manière 
des Goncourt parlant de « l'écriture artiste », et se félicitant de 


avoir. — Tout cela ne va pas sans quelque complaisance envers 
soi-même. 
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Pour plus de commodité, je veux admettre que M. Henri Matisse 
ait les plus beaux dons naturels. Le fait est qu il nous avait donné 
précédemment des œuvres pleines de sève et de la plus heureuse 

- vigueur. Les toiles qu’il présente aujourd’hui ont l'aspect d’exposés 


Ciicue bDruet- 


BERGER, PAR M. J.-L. FLANDRIN 


(Salon d'Automne.) 


de théorèmes. — Je suis resté longtemps dans cette salle. J'écoutais 
les gens qui passaient, et lorsque j’entendais crier devant Matisse : 
« Cest de la folie! » j'avais envie de répliquer : « Mais non, Mon- 
sieur; tout au contraire. C'est un produit de théories. » — Tout S'y 
peut déduire, expliquer; l'intuition n’y a que faire. Sans doute, 
quand M. Matisse peint le front de cette femme couleur pomme ct 
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ce tronc d'arbre rouge franc, il peut nous dire : « C'est parce 
que... » Oui, raisonnable cetle peinture, et raisonneuse même 
plutôt. Combien loin de la lyrique outrance d’un van Gogh! — 
Et dans les coulisses j'entends : « 17 faut que tous les tons soient 
outrés, » « L’ennemi de toute peinture est le gris, » « Que l’artiste 


Cliché Druct. 


LE GROS LIVRE, PAR M. CHARLES GUERIN 


(Salon d'Automne.) 


ne craigne jamais de dépasser la mesure’. » M. Matisse, vous vous 
l’êtes laissé dire... 

Et je comprends de reste comment, en voyant « les autres » se 
donner l'apparence du style par l’emploi des liaisons, des termes 
morts et trouver, pour leur timidité, dans les transitions l’excuse et 


| 1. Phrases du Journal de Delacroix, citées par M. Signac, D’Eugéne Delacroix 
au néo-impressionnisme. Paris, 1899, in-8. 
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le soutien de leurs prétendues hardiesses, ne pas lâcher la ligne, le 
contour, de même ne pas quitter une teinte, l’étayer, et, pour 


Vexprimer dans l'ombre, l’assombrir, — je comprends comment 
vous vous êtes poussé à bout. « Pour bien écrire, dit Montesquieu, 
il faut sauter les idées intermédiaires. » — Mais l’art n’est point 


de se passer enfin de syntaxe; vive, tout au contraire, celui qui sait 
magnifier jusqu'aux emplois les plus modestes, révéler à la moindre 
conjonction sa valeur! L'art n'habite pas les extrêmes; c’est une 
chose tempérée. Tempérée par quoi? Par la raison, parbleu! Mais 
pas la raison raisonneuse... Cherchons d’autres enseignements. 


ANDRÉ GIDE 


CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 


L'ART ANCIEN A L’EXPOSITION DE LIEGE 


‘exposition de l’Art ancien, à Liège, a plutôt perdu que gagné 
à se produire au milieu des attractions multiples semées autour 
d'elle. Les visiteurs ne lui ont pas manqué ; ont-ils donné l’atten- 
lion nécessaire à ses splendeurs ? Rien n’est moins péremptoi- 
rement démontré. Dans lous les cas, on a moins parlé qu'il 


n’aurait fallu d’un ensemble digne de valoir à ceux qui en avaient 
sroupé les éléments des titres sérieux à la gratitude des érudits. 

En se bornant à mettre en lumière l’art de la région, les orgauisateurs ont été 
amenés à faire une part disproportionnée à trop d'ouvrages secondaires. Les 
industries anciennes de la Belgique offrent tant de précieux souvenirs, de si 
abondantes splendeurs, qu’à se placer ainsi au strict point de vue local il a fallu 
se priver forcément de pièces fameuses destinées à concourir puissamment au 
relief de l’ensemble. 

Et cependant, l’exposilion de l’Att ancien, à Liège, mérite de faire époque. In- 
stallée dans une construction éphémère, d'aspect monumental, où revivait l’an- 
cien hôtel de ville de la capitale des princes-évéques, elle avait été disposée avec- 
goût et méthode, pourvue d’un catalogue historique et descriptif, distribué mal 
heureusement trop tard, mais auquel s’attachera une valeur durable t. 

Pour se bien rendre compte du caractère particulier de cette exposition, il 
faut se souvenir de ce qu'était, par son origine et ses attaches, l’ancienne prin- 
cipauté de Liège. 

Annexée à la France en 1795, comme le département de l’Ourthe, incor- 
porée au royaume des Pays-Bas en 1814, Belge, enfin, en 1830, la principauté 
avait été placée, durant huit siécles, sous la dépendance de l'empire d’Allemagne. 
De là, évidemment, une pénétration influences germaniques assez nettement 


1. Ge précieux document est dû à la collaboration d'un groupe d'érudits sérieux, 
dans lequel figurent, avec le professeur Kurth, auteur de Vintroduction, MM. Jos. Destrée, 
Jules Helbig, baron de Chestret de Haneffe, Brahy-Prost, Paul van Zuylen, J. Demarteau 
P. Lohest, sans oublier les zélés commissaires généraux : baron de Sélys Fanson et 


l'abbé Balau, dont l'activité a grandement contribué à la coordination de tant d’élé- 
ments divers. 
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caractérisées par son art. Si Liège a eu sa part de la formation de l’école fla- 
mande au xv° et au xvit siècle, elle lui a peu emprunté. 
Le souvenir ne s’est pas effacé d'une première exposition d’art liégeois; elle 


eut lieu en 1881, pour cé- 
lébrer le cinquantenaire 
de l'Indépendance natio- 
nale,comme la présente en 
consacre le soixante-quin- 
zème anniversaire. Nous 
assistions donc à la reprise 
d’un même thème. Parmi 
les organisaleurs et Jes 
exposants, il en était qui 
avaient participé à la ma- 
nifeslation de 1881. On 
était par là un peu en pays 
de connaissances, d'autant 
qu'à l'exposition de Di- 
nant, en 1903, figurèrent 
plusieurs pièces impor- 
tantes que nous relrou- 
vions ici!. 

Une fois le haut perron 
gravi, le visiteur se trou- 
vait au milieu des antiqui- 
tés religieuses. Ce dépar- 
tement fut de la part des 
organisateurs l’objet de 
soins particuliers. Les 
vitrines regorgeaient lilté- 
ralementde chasses, de re- 
liquaires, Ge calices, d’os- 
tensoirs, de pyxides. Tout 
autour se ‘dressaient les 
grands lutrins de métal en 


forme d’aigles, de griffons, 


d'animaux chimériques 


faisant songer aux gar- 
gouilles des cathédrales ; 
puis, c'étaient des croix 
processionnelles, des chan- 
deliers d’une puissante 


LUTRIN EN LAITON 


DEUXIÈME MOITIÉ DU XV° SIÈCLE 


(Église de Venray, Limbourg hollandais.) 


Re PL Pi 
richesse ornementale: Au fond, dans un étroit sanctuaire, s’érigeait le magni 
fique retable en bois sculpté de l'église Saint-Denis, à Liège. Il est du siyle 
i i r étr ui ration ¢ < artistes. 
gothique fleuri et passe pour être le fruit de la collaboration de deux artis 


1. V. sur cette exposition l’article de M. J.-J. Marquet de Vasselot (Gazelle des Beaux- 


Arts, 1903, t. II, p. 47%). 
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Cliché de « L’Art flamand et hollandais ». 
ANGE THURIFERAIRE 
EN CUIVRE REPOUSSE, MLITTST EH COTE 


CHAMSTMERSRELE TR HP EA TAFT TCE FERED 4 & < *- 


Sans aucun doute, une supériorité se 
constate dans la zone inférieure, où des 
figurines admirablement taillées retra- 
cent lesépisodesde la vie de saint Denis 
On avait complété l’ensemble par un 
précieux devant d’autel, de provenance 
liégeoise, en partie du xvi® siècle, en 
partie plus ancien, appartenant au Musée 
des Arts décoratifs de Bruxelles. Cette 
fois, c’est la vie de saint Martin qui 
fournit le sujet de. médaillons brodés 
avec une délicatesse extrême. Alentour 
on voyait Je tabernacle, haut de 5 mé- 
tres, entièrement en cuivre, apparte- 
nant à l'église de Bocholt, œuvre du 
xve siècle dont “le -caractére, la prove- 
nance sont dignes d'Israël de Meckenem, 
auteur inconfesté de morceaux conçus 
dans un style identique; puis deux pla- 
ques avec des Anges thuriféraires, em- 
pruntés au trésor de Saint-Servais, à 
Maestricht (ancienne principauté de 
Liège), échantillons exceptionnels, ex- 
traordinaires de noblesse, de l’art du 
xue siècle, et qu'on peut comparer aux 
plus belles productions de la statuaire, 
notamment aux Anges fameux de Reims 
el de Strasbourg. <3 

C’est de même au xn° siècle qu’ap- 
partient la Vierge assise et drapée, 
tenant sur le genou gauche l'Enfant 
Jésus, sculpture de grandeur naturelle, 
en bois doré en partie polychromé. 
Possédée de temps immémorial par 
l’église Saint-Jean, à Liège, elle induit 
à se demander ce que signifie la grande 
révolution dont l’histoire fait honneur 
à Nicolas de Pise alors qu’en decà des 
Alpes fleurissait un art si prodigieuse- 
ment avancé. Et qu'est-ce même que 
ce splendide ensemble, où survit d’ail- 
leurs la tradiction byzantine, si on lui 
compare la cuve baplismale de Saint- 
Barthélemy, que l’on trouvait à l'entrée 
de la chapelle? 

La célébrité de l'ouvrage dispense 


(Trésor de l'église Saint-Servais, à Maestricht.) d’en recommencer la description. Il vit 
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le jour entre 1113 et 1118 et fut l’œuvre, non de Lambert Patras, mais, comme l’a 
sûrement démontré M. Kurth, de l’orfèvre Renier, de Huy. Ce dernier est, on le 
sait grâce à M. Destrée, l'auteur de l’almirable encensoir du musée de Lille. 
DS eat e be . 7. 
À l'exemple de la Mer d’airain, les fonts de Saint-Barthélemy reposent sur 
des bœufs, largement modelés. Leur nombre,original était de douze, l'inscription 
gravée de la cuve l’établit. IL est question de rendre à cet ouvrage son aspect 


FONTS BAPTISMAUX EN CUIVRE JAUNE, PAR RENIER, DE HUY 


(Église Saint-Barthélemy, Liège.) 


primitif en le complétant. On avait même exposé le modèle en plâtre de cette 
reconstitution, dont le besoin ne paraît guère s'imposer. 

Parmi les châsses, il en était d'importance exceptionnelle, particulièrement 
celle de saint Hadelin, à l’église de Visé, du xu° siècle. Les bas-reliefs, en argent 
repoussé, qui l’ornent, ne sont pas sans trahir, dans leur style et leur surpre- 
nante ampleur de forme, des rapports avec les fonts de Saint-Barthélemy. 

Postérieure d’un siècle, la petite chasse de saint Georges et de sainte Ode, à 
l’église d’Amay, est, elle aussi, ceinte d’une décoration en argent repoussé, où 
se remarque notamment le saint Georges lancé au galop, traité avec une maîtrise 
déroutante. On ne s'explique pareille vérité d’attitude que par l’occasion, offerte 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 62 
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au ciseleur, d'observer les joutes où se mesuraient les chevaliers de son temps. 

Appartenant à Notre-Dame de Huy, la chasse de saint Mare, également du 
xe siècle, mêle l’émaillerie à la gravure. Dans une douzaine de sujets, traités 
au burin, les figures s’enlévent sur un fond de couleur d'une grande variété de 
dessin et d’une puissante richesse d’effet. 

Liège, principauté ecclésiastique, vit de bonne heure se peupler le trésor de 
ses nombreuses églises. Sans avoir échappé à des combats qui parfois ensan- 
glantèrent son sol, elle ne connut pas du moins les luttes religieuses où périrent, 
en Flandre et dans le Brabant, les splendeurs accumulées par la piété des fidèles. 
Si Charles le Téméraire mit Liège à feu et à sang, il en épargna les églises. 

Le souvenir de ce traitement barbare a survécu dans le précieux religuaire 
où le duc de Bourgogne s’est fait représenter à genoux, sous la protection de 
saint Georges, un des patrons de la Toison d'Or. Ce groupe, en or ciselé et poli, 
serait, semble-t-il, un ex-voto offert à la cathédrale en expiation du sac de 1467. 
Charles le Téméraire, revêtu de son armure, tient entre les mains un reliquaire ; 
saint Georges, également en armure, salue en élevant son casque, comme on le 
voit dans le tableau de van Eyck, à Bruges. 

Ce précieux travail, œuvre de Gérard Loyet, de Lille, ne se signale point par 
des qualités d’art supérieures. Remis à neuf, il a perdu loute sa patine. Les têtes 
et les mains sont couvertes d’un émail couleur de chair. On y constate, chose 
bizarre, la complète identité de type des deux personnages. Charles le Téméraire 
y est sans doute fidèlement reproduit. Pour ce qui concerne l’armure, elle ne 
frappe point par une fidélité qui en ferait un document précieux pour l’histoire 
du costume. Certains détails paraissent difficilement acceptables pour l’époque. 
Charles le Téméraire n’a point d'épée, point d’éperons; le collier de la Toison 
d'Or est absent. 

Le fameux buste de saint Lambert, appartenant également à la cathédrale, 
n’a guère l'allure d’un évèque du xu? sièele. Le patron de Liège est représenté à 
mi-corps, la mitre en tête, tenant la crosse d’une main, un livre ouvert de 
l’autre. Tout l’ensemble, qui est l’œuvre d’un orfèvre du nom de Henri Suavius, 
est constellé de pierreries, et en partie émaillé. La base est surtout intéressante : 
on y voit, dans des niches, l’histoire du saint en de délicates figurines de métal. 

Dans la nombreuse série des reliquaires, certains, par la beauté du travail, se 
signalent comme des œuvres de premier ordre; celui de la Vraie Croix, au Trésor 
de Maestricht; un autre à l’église Sainte-Croix, à Liège, donné par Robert de 
France à l’empereur saint Henri, se faisaient surtout remarquer. Ils sont du 
xir® siècle. 

Au duc d’Arenberg appartient un reliquaire du xmm° siècle, en forme de croix, 
décoré de camées, d’intailles, de plaques niellées et de ce système de pampres 
et de rinceaux caractérisant les œuvres du frère Hugo, de Sainte-Marie-Oignies. 

Ce délicat artisan était représenté par l’ostensoir fameux appartenant aux 
Sœurs de Notre-Dame, à Namur. C'était, parmi les objets de ce genre, le mor- 
ceau capital de l'exposition. Le pied repose sur des animaux chimériques; il 
est orné de plaques d'argent niellées du plus beau travail. 

Un reliquaire en forme de bras, à l’église Saint-Ursmer, à Binche, est rehaussé 
d'une ornementation également conçue dans le style du frère Hugo. La même 
église exposait un reliquaire d’or, enrichi de pierreries et décoré de plaques 
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d’émail translucide. C’est un don fait à l’église par Marguerite d’York, femme de 
Charles le Téméraire. D’autres émaux translucides apparaissent sur un petit 
triptyque appartenant à la cathédrale de Namur. C’est un travail francais du 
Xve siècle. 

Objet curieux appartenant à l’église Sainte-Croix, à Liège, la fameuse clef 
de saint Hubert. La vénérable relique est en bronze, avec poignée ovoide creuse 
et ajourée dans le style roman. 

Dans la classe des ivoires figurait une véritable merveille : la couverture 
d’un Évangéliaire du 1x° siècle, appartenant à la cathédrale de Liège. En trois 
zones se superposent la Résurrection de la fille de Jaïre, celle du fils de la veuve 
de Naim, enfin la Résurrection de Lazare. La valeur des compositions, jointe à 
la perfection du travail, permet de ranger cette production parmi les plus belles 
du genre. On y relève des traces de polychromie. 

D’autres ivoires seraient à citer. Une jolie figurine d’Ange, du xiv° siècle, appar- 
tient à M. de Baré de Comogne. Il y avait aussi un Christ du xvi° siècle, apparte- 
nant à M"° de Lhoneux, que son expression poignante et la contorsion des 
membres semblent assigner à l’école espagnole. 

Si Liège n'avait pas contribué seul à l'exposition, on constatait néanmoins 
la part considérable prise par les familles liégeoises à l’enrichir. Or, notons-le, 
ces familles détiennent des objets parfois très précieux. 

Me Jules Frésart exposait un encensoir de bronze, du xrr° siècle, absolument 
hors ligne. Au même propriétaire appartiennent des figurines d’Apôtres du 
xve siècle, remarquables au point de vue du style. Nous les croyons allemandes. 

Dans les salles non affectées spécialement à l’art religieux, figuraient néan- 
moins de précieux morceaux de sculpture en bois et en pierre. 

Un très beau retable de la seconde moitié du xvi° siècle, exposé par le comte 
van der Straten Ponthoz, offre ceci de particulier, qu’il est pourvu de ses volets 
peints, du reste inférieurs à ses sculptures, en grande partie dorées. 

Une suite de statuettes d’Apôtres, en albâtre, productions du xiv° siècle, ap- 
pañtenant en partie au Musée diocésain de Liège, en partie à M. Chaudoir-Laveis- 
sière, peuvent être rangées parmi les meilleurs spécimens du genre. La délica- 
tesse de la ligne, la grave expression des têtes, l’élancement des figures, font 
penser à ces nombreuses sculptures dont les peintres brabancons du xv° siècle 
aimaient à décorer leurs niches. 

Un beau bas-relief d’albâtre, aussi, La Trinité adorée par six anges, morceau 
du xv° siècle; un groupe, Le Christ et la Vierge, en bois sculpté et polychromé, 
du xive siècle, appartenant à M. G. Francotte; un Saint Jacques le Majeur, a 
M. Brahy Prost; un Christ mort entre les bras de Dieu le Père, une Déposition de 
croix, un groupe de Saint Jérôme et de Saint Grégoire, en buste, sculptures en 
bois du xvi° siècle, appartenant à M. Henrijean; un Saint Domitien, de l’église 
Notre-Dame à Huy, enfin une Vierge debout, souriant avec grâce à l’Enfant 
Jésus, qui lui répond de même, sculptures en bois du xiv° siècle, exposées par 
Me Gaston de Mélotte, et un Saint Georges combattant le dragon, à M™° Gustave 
Frésart, donnaient un relief remarquable à une des sections de l’art ancien les 
plus richement pourvues. 

A citer une Téte de saint Jean sur un plat, œuvre décorative fréquente dans les 
églises, offrant ce cas spécial qu'on peut y lire la date 1508 et le nom de «Jean 
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de Reeldesnider van Weerd », ce qui veut dire «Jean le sculpteur, de Weerd », 
localité du Brabant. 

Le mobilier comprenait des pièces remarquables, surtout parmi celles du 
xvie siècle. Liège, comme l’on sait, poussa fort loin la délicatesse du travail dans 
la création de certains buffets constituant une sorte de style Louis XV un peu 
alourdi, mais non dénué d'élégauce ni de pittoresque. On en voyait de beaux 
spécimens à l'exposition, et jusqu’à un traineau richement sculpté. Il existe cer- 
taines gravures augsbourgeoises où se présentent des types assez proches de ces 
créations. Parmi les meubles plus anciens, il faut citer un très beau dressoir à 
étages, du xv° siècle, appartenant au Musée des antiquités d'Anvers, et un autre, 
daté de 1616, appartenant à M. Paul van Zuylen. Toutefois, d'intérêt excep- 
tionnel était un coffre de voyage — il mesure 1,54 de Jong! — morceau du 
xve siècle, propriété du baron Ernest de Favereau. Recouvert de cuir noir ciselé, 
il est pourvu de menottes, de pentures et de ser:ures en fer forgé d’un travail 
exquis. 

La verrerie eut à Liège un passé considérable; on fit sur les bords de la Meuse 
des verres « facon de Venise », plus tard des verres à congélations, genre alle- 
mand, abondamment représentés à l’exposition. On y trouvait aussi de belles 
faïences à décor vert, à bords chantournés, trop peu étudiées encore. A signaler 
particulièrement, parmi les céramiques, deux très grands vases couverts, style 
Louis XVI, à fleurs et guirlandes en relief. Ces beaux morceaux appartiennent à 
M™e de Sauvage-Vercourt. 

La série du métal comprenait des piéces remarquables. Il y avait notamment 
un groupe en laiton provenant, assure le catalogue, de la porte d’une cathé- 
drale. C’est une œuvre du xiv* siècle, appartenant à M. R. Warocqué. Au point 
de vue iconographique, c’est un spécimen à étudier et que nous espérons bien 
voir reproduire dans l’album de deux cents planches où l’on réunira les objets 
les plus importants de l’exposition. 

A mentionner, au même point de vue iconographique, le couvert d'argent, 
daté de 1597, appartenant à M. Roberti Lintermans, et dont les manches sont de 
superbes ouvrages du burin de T. de Bry. 

Gardons-nous d’omettre le splendide médaillon de Jean-Théodore de Bavière, 
prince-évêque de Liège, appartenant à M. le baron de Chestret de Haneffe. La 
pièce, signée Jacobi, est réputée unique. 

L'école liégeoise de peinture méritait une représentation plus importante. 
Patenier et Henri de Bles, deux de ses maitres principaux, manquent à l’appel. 

La Madone que nous reproduisons, et que le catalogue du musée de Liège 
attribue au premier, nous semble se rapprocher davantage de Gérard David, 
tant par le style que par le coloris. M. de Bodenhausen, dans sa récente et im- 
portante monographie de ce peintre, opine pour une œuvre de jeunesse de Quen- 
tin Massys. 

En revanche, dans ce même travail, l’auteur se prononce sans hésitation en 
faveur de Gérard David pour la Descente de croix du musée des Offices, à Flo- 
rence, dont une répétition figurait, sous le nom de Lambert Lombard, à Vexpo- 
sition de Liége. Lambert Lombard, il faut le rappeler, est connu surtout par 
des estampes. Les tableaux qu'on lui attribue sont divers. L’exposition de Liége 
en a du moins montré deux qu’on peut tenir pour indiscutables : le portrait du 
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maitre, à la marquise de Peralta, et la tête dite « Le Filogurt », au musée de Liège. 

Le portrait est certainement un morceau de premier ordre, de grand style, 
d'exécution large et puissante. Rien de surprenant à ce que l’auteur complat de 
nombreux disciples, dont Frans Floris fut le plus notoire. Si Floris se montre 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT JESUS, TABLEAU ATTRIBUE A PATENIER 


(Musée de Liège.) 


portraitiste accompli dans le fameux portrait du Fauconnier de Brunswick, le 
portrait de Lombard, a Liége, établit trés nettement sa filiation. 

Il serait injuste, certainemenl, de juger l’école liégeoise de peinture d’après 
les spécimens secondaires réunis à l'exposition. Le catalogue même nous met 
en garde contre pareille méprise. Un seul peintre, peut-on dire, était dignement 
représenté : Léonard Defrance (1735-1805). 
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Ce remarquable artiste attend toujours une étude d'ensemble. Eléve de Fra- 
gonard, on le connait surtout par une gravure de Guttenberg représentant la 
suppression des couvents a Liége. Un tableau de méme sujet, non le méme, de 
très réelle qualité, figurait à l'exposition, exposé par M. Dehasse. Il est daté de 
1789. Il n’est pas sans présenter de l’analogie avec Louis Boilly, de trente ans le 
cadet de Defrance. Le musée de Liège possède d'excellentes toiles de celui-ci. 

Un beau portrait, par Philippe-Auguste Hennequin, élève de David, et qui fut 
un temps, à Liège, un peintre en vogue, avait été exposé par M. Érasme Pâques. 
L'œuvre, un portrait d’officier de hussards français, explique amplement la 
notoriété de son auteur. 

Une salle entière avait été réservée aux spécimens de la gravure et de l’impri- 


UNE VISITE A LA MANUFACTURE DES TABACS, PAR LÉONARD DEFRANCE 


(Musée de Liège.) 


merie liégeoise. Surtout intéressante au point de vue local, on ne pouvait l'en- 
visager comme exceptionnelle au point de vue purement iconographique. L’his- 
toire de l’art de la gravure à Liège ne se dégageait pas avec une précision suffi- 
sante des spécimens exposés. Le catalogue assigne même une place parmi les 
graveurs liégeois à Hans van Luyk et Nicolas van Hoeye, simples éditeurs dont 
les noms — van Luyk (de Liège) et van Hoeye (de Huy) — n’impliquent nulle- 
ment la naissance dans ces villes. — 

Replacée dans le cadre de l’exposition liégeoise, la section rétrospective aura 
certes concouru, dans une mesure notable, au succès de l’ensemble. Consi- 
dérée en elle-même, iJ lui a été donné d'affirmer le progrès réalisé par les Belges 
dans l’appréciation et l’étude de leur passé national. 


HENRI HYMANS 
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L’'EXPOSITION D’ART BYZANTIN 
A L'ABBAYE DE GROTTAFERRATA 


la fin du x*siècle, vivait dans un monastère de l’ordre de saint Basile, aux 

environs de Rossano, un solitaire, le moine saint Nil, vénéré pour l'éclat de 

ses vertus chrétiennes et pour la profondeur de sa doctrine. Des incursions 
sanguinaires de Sarrasins dévastaient en ce temps le sud de l’Italie, répandant 
partout le deuil et la désolation, si bien que son ardent désir de paix poussa Nil 
à abandonner sa patrie et à chercher avec les quelques moines qui vivaient avec 
lui sous la règle de saint Basile un asile plus sûr et plus pacifique. Ils vinrent alors 
habiter en Campanie, où ils vécurent quelques années jusqu’à 1004; puis le désir 
de visiter la tombe des Apôtres les conduisit à Rome. Ils en revenaient quand, 
à la tombée de la nuit, aux environs de Tuscolo, saint Nil s’abrita dans une 
grotte obscure peu éloignée de la ville. Ses heures d’insomnie se passaient en 
ferventes prières; tout à coup la Vierge lui apparut, l’exhorta à élire ce lieu 
comme demeure définitive et l’invita à lui élever un temple dont le fondement 
serait une pomme d’or qu’elle lui remit. 

Le vénérable ermite se conforma à la volonté divine et déjà, par ses soins 
assidus, et grâce aux larges contributions des fidèles, un temple consacré 
à la Vierge commençait à s'élever quand, le 26 septembre 1005, au coucher du 
soleil, le saint mourut chargé d'années, au milieu des regrets et de la vénération 
universelle. Né de cette humble et lointaine origine, le monastère basilien de 
Grottaferrata s’éleva rapidement dans les deux siècles suivants à un degré de 
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splendeur dû à l’austérité des mœurs, à la pratique assidue de la science et des 
arts, puissant par la grandeur de ses édifices et la large extension de son domaine. 

Mais les vicissitudes politiques entraînèrent ensuite de graves revers et en 
ruinèrent presque toute la prospérité. Les haines violentes des partis à Tuscolo, 
les sanglants conflits armés, les ambitions politiques et ecclésiastiques, l’incurie 
et l'abandon vinrent en traverser pendant longtemps l’existence. 

Il est arrivé cependant jusqu’à nous, flambeau ‘continuel de civilisation 
grecque, clair malgré les troubles des âges, dans les manifestations d’art, de science, 
de culte, rejeton vigoureux des lointaines laures basiliennes disséminées à tra- 
vers la Calabre, la Pouille, le long des côtes de la mer Jonienne, cachées dans les 
forêts du Sila, ou perdues parmi les âpres rochers du Vulture, de Melfi et de 
Rossano. 

L'année dernière, lors du neuvième centenaire de la fondation de la véné- 
rable abbaye!, les moines voulurent célébrer cet événement mémorable par 
de solennelles fêtes religieuses et civiles dont ils prolongèrent la durée jusqu’à 
cette année, pour y comprendre l'anniversaire de la mort de saint Nil. 

Ils eurent l’idée hardie d’organiser, dans Jes belles salles du château abbatial, 
une exposition d’art italo-byzantin. En réunissant des œuvres exécutées a 
diverses époques par des artistes byzantins ou sous l'influence des procédés de 
style et de technique de ces maîtres, les organisateurs avaient voulu offrir un 
aperçu clair et complet de l’ensemble de l’évolution de l’art byzantin. 

Entreprise vraiment ardue et téméraire tant par l'extrême difficulté de 
recueillir des œuvres si dispersées et jalousement gardées, que par le caractère 
religieux de la plupart d’entre elles, et enfin par le mauvais état de leur con- 
servation. 

On peut dire néanmoins que cette entreprise difficile a heureusement réussi. 
Sans doute, l'exposition offre des lacunes nombreuses et importantes. Le clas- 
sement général des objets révèle la hâte avec laquelle les organisateurs ont 
dû procéder à l’exécution de leurs desseins. Les attributions relatives à la 
date et au style des ouvrages exposés ne pourraient être toutes acceptées 
sans de prudentes réserves. Ces légères imperfections, inévitables dans les 
conditions de temps et des circonstances au milieu desquelles cette difficile 
entreprise a été exécutée, n’en diminuent, ni l'intérêt pour les visiteurs, ni sur- 
tout l'utilité pour les érudits. De fait, c'est une vraie fortune de pouvoir étudier 
tout à loisir des morceaux d'art byzantin précieux et importants comme le 
célèbre Évangéliaire de la cathédrale de Rossano, l’admirable croix d'or à émaux 
cloisonnés de la cathédrale de Cosenza, les trois précieux Exultet des archives 
capitulaires de Gaéte, les orfèvreries exposées par M. Nelidof, le devant d’autel de 
soie de la collégiale de Castell’ Arquato et bien d’autres ceuvres, qu’il serait fort 
difficile d'aller examiner dans les lieux où on les conserve. 

Les précieux objets d'art empruntés aux églises, aux instituts monastiques, 
aux collections publiques et privées d'Italie, sont méthodiquement présentés 
dans les salles du grand château que Jules If, quand il était encore abbé com- 
mandataire de Grottaferrata, fit construire vers la fin du xv° siècle, pour soutenir 
ses ambitieuses visées temporelles. 


1. À cette occasion, la Gazetle des Beaux-Arts (1 avril 1904) a publié, sous la 
signature de M. G. L. Poubel, une étude sur Grottaferrata. 
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Presque toutes les formes d'art sont représentées par des exemplaires nom- 
breux, souvent remarquables et vraiment rares. Tableaux peints, manuscrits à 
miniatures, étoffes à dessins, ivoires, orfèvreries, émaux, bois sculptés, exécutés 
avec une grande variété de procédés de technique et de style, témoignent hau- 


L’ ENSEVELISSEMENT DU MOINE SYRIEN, PAR EMMANUEL ZANFURNARI 


(Musée chrétien du Vatican.) 


tement de l'originalité de l’art byzantin, de sa variété, de la complexité et de 
l’évolution progressive de ses formes. 

Dans la salle des peintures, le plus grand nombre des tableaux exposés appar- 
tient au Musée chrétien du Vatican et à la belle collection du commandeur 
Sterbini. Ces tableaux montrent plutôt l’influence des modèles byzantins sur 
certaines parties de l'Italie et sur les pays slaves, qu'ils ne font connaître les 
formes originales de l’art byzantin à Byzance et dans les provinces de l’Empire 
d'Orient, au temps de son plus grand éclat. 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 63 
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A vrai dire, tous les tableaux exposés n’offrent pas à l’attention de l’observa- 
teur une réelle valeur artistique : un grand nombre sont de faibles imitations 
exécutées à une époque assez voisine de la nôtre, sur des modèles peints au 
second âge d’or de l’art byzantin. Beaucoup sont d'origine russe et attestent la 
survivance tenace des vieilles traditions orientales dans les monastères ortho- 
doxes de Kiew, Moscou, Nowgorod. L’iconographie des saints, des scènes reli- 
gieuses, les motifs ornementaux, les architectures, les représentations du paysage, 
désert, délabré, avec les inévitables montagnes dont les stratifications géo- 
métriques encombrent 
l'horizon , prouvent 
qu'au xvi° ef au xvn° 
siècle survécurent en- 
core dans les régions 
slaves les formes pro- 
pres du grand art by- 
zanlin des 1x°,x°, xi°siè- 
cles, alors que surtoute 
la terre italienne et sur 
toutes les régions qui 
Vavoisinent l’astre de 
la Renaissance brillait 
déjà depuis des siècles, 
que tout un monde de 
nouvelles formes peu- 
plail depuis longtemps 
l'horizon artistique de 
l'Occident, et que de 
nouveaux procédés 
techniques, de nou- 
veaux courants de pen- 
sée esthétique trou- 
yaient, par les soins 
d’unenombreuse pléiade 


PAGE DE L’« ÉVANGÉLIAIRE POURPRÉ », d'artistes de génie, les 
MANUSCRIT DU VI° SIÈCLE plus savantes, les plus 
(Cathédrale de Rossano.) variées,les plus choisies 


des expressions. 

Toutes les petites icdnes ici exposées offrent une remarquable et constante 
uniformité sous le rapport da style, de la technique, des éléments iconographiques. 
Toutes ont l'apparence de brillantes miniatures prises à des manuscrits du 
second age d’or de l’art byzantin. Le style calligraphique du dessin, la vivacité 
du coloris, des tons chauds et forts, la distribution de la lumière, la facon de 
traiter les vêtements, la richesse des accessoires décoratifs, le soin scrupuleux 
avec lequel ces derniers sont dessinés, rappellent les pratiques techniques et 
les caractères propres de l’art de la miniature et manifestent les liens étroits 
qui unissent les origines de la peinture byzantine à l’histoire de la miniature. 

Un petit diptyque de la collection Sterbini (en tête de cet article) mérite une 
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attention spéciale par la délicatesse de l’exécution, l’accord harmonieux des 
couleurs, sa parfaite conservation. Sur l’un des volets du diptyque est repré- 
sentée à la partie supérieure la Vierge pressant dans ses bras l'Enfant divin; à 
la partie inférieuce on voit saint Laurent, saint Philippe et saint Jean-Baptiste. 
Sur l’autre volet artiste a représenté en haut le drame de la Crucifixion, en bas 
saint François recevant les stigmates et saint Louis de Provence. La suave expres- 
sion maternelle de la Vierge, les formes florissantes, la robustesse etl’énergie qui 
distinguent les nobles figures des saints, l'exécution vive et dramatique de la scène 
de la Crucifixion, ma 
nifestent l'esprit et 
Part d’un peintre qui, 
dans la première par- 
lie du xivé siècle, sui- 
vait en Toscane les 
nobles traces de Duc- 
cio de Boninsegna. 

Également digne 
de mention est un ta- 
bleau du Musée chré- 
tien du Vatican qui 
représente l’enseve- 
lissement du moine 
Syrien Ephraïm. A la 
différence du dipty- 
que ci-dessus men- 
tionné, dans lequel 
brillent déjà des si- 
gnes éclatants de l’es- 
prit de la Renaissance 
italienne et dans le- 
quel persistent quel- 
ques traces des tradi- 
tions byzantines, cet 
ouvrage, exécuté par 
le peintre grec Em- 
manuel Zanfurnari, 
est un témoignage 
nouveau de la ténacité avec laquelle les œuvres byzantines coexistant sous le 
plein jour de la Renaissance reflétaient dans la forme des personnages, la com- 
position des scènes, les particularités de l'exécution, les séculaires et immuables 
traditions de leurs prédécesseurs. 

Une belle collection de manuscrits, quelques-uns richement ornés de minia- 
tures, offrent une histoire bien sommaire de l’évolution de la paléographie et de 
la miniature monastique au moyen âge. 

Remarquons entre autres les manuscrits provenant des abbayes de Grotta- 
ferrata et du Mont-Cassin, que l’on peut placer entre le x° et le xiv® siècle: an 
précieux Évangéliaire criptoferratensé du xun° siècle, avec de beaux portraits des 


PAGE DE L'« ÉVANGÉLIAIRE POURPRE » 
MANUSCRIT DU VI° SIÈCLE 


(Cathédrale de Rossano.) 
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quatre Évangélistes, un manuscrit du Mont-Cassin du x° siècle contenant les 
œuvres des Pères de l’Église, orné de miniatures de l’école des bénédictins 
du Mont-Cassin, les précieux reliquaires contenant les autographes de saint Nil. 
Donnons une mention spéciale aux trois Exultet des archives capitulaires de 
(saéte et à celui de l’abbaye du Mont-Cassin exécutés au xu? et au xi’? siècle. Sur les 
pages déchirées, jaunies, les couleurs ont pâli par le temps, les figures sont irrémé- 
diablementeffacées, les formes ont perdu toute solidité, toute consistance, peu de 
signes subsistent pour rappeler les histoires jadis retracées : la Descente de Jésus 
dans l'Enfer, Adam et Eve, pales figures épuisées, émergeant parmi les rouges 
langues de feu, le Crucifiement, le Triomphe de Jésus au milieu des séraphins 
ailés, le Passage de la mer Rouge, la Nativité, les cérémonies liturgiques. 
Mais l’œuvre vraiment merveilleuse qui resplendit dans cette série comme un 
joyau, c'est le célèbre « Évangéliaire pourpré » de la cathédrale de Rossano. 
Depuis les savantes recherches de Gebhart et Harnach, de Kondakoff, 
et, tout récemment, de Haseloff!, la connaissance de cet admirable manu- 
scrit est largementrépandue parmiles érudits, et la chronologie comme le style en 
sont désormais élucidés. Sur les belles pages en parchemin, pourprées, se dérou- 
lent en onciales argentées l’évangile de saint Mathieu tout entier, une partie de 
celui de saint Marc et une lettre d’Eustbe à Carpien sur la concordance des 
Évangiles. De nombreuses miniatures ornent le manuscrit : scènes tirées des 
Évangiles, figures de Prophètes et d’Evangélistes. Les remarquables affinités de 
style entre le manuscrit de Rossano et la célèbre Genèse de la Bibliothèque 
impériale de Vienne, qui est aussi sur parchemin pourpré et écrite avec des 
lettres d’or et d’argent induisent à rapporter l'exécution de l’Évangéliaire de 
Rossano au vie siècle, c’est-à-dire au temps même où fut exécutée la Genèse ?. 
De plus, plusieurs particularités iconographiques des caractères et des compo- 
sitions, quelques détails ornementaux, tels que la frise circulaire avec de petits 
médaillons contenant les bustes des quatre Evangélistes, la distribution des 
épisodes variés du récit en scènes présentées sur le même plan avec un faible 
fond de paysage sont choses communes aux deux manuscrits et permettent de 
les reconnaître comme des produits presque contemporains d’un même centre 
artistique. Mais, ce qui frappe avant tout dans l'Évangéliaire de Rossano, c’est le 
sens profond de la vie qu’exhalent les compositions et les personnages. C'est avec un 
rare talent artistique que l’antique miniaturiste a su raconter sur les belles pages 
de pourpre en une brillante harmonie de couleurs bleues, blanches et vermeilles 
les pieuses histoires des Évangiles, les œuvres et les miracles du Christ, les tristes 
épisodes de son martyre et les Actes des Apôtres. Dans des compositions variées, 
simples, claires et brèves, les personnages aux proportions petites et rondelettes 
se rassemblent ou se dispersent avec une grande variété et beaucoup de naturel, 
noblement drapés dans de longues tuniques ou des toges multicolores. Leurs 
attitudes pleines de distinction, leurs gestes aisés et corrects, leurs physionomies 
vives et expressives, donnent beaucoup de clarté à l’action. Toutes les figures 


4. O. von Gebhart et A. Harnach, Evangeliorum codex graecus purpureus Rossa- 
nensis. Leipzig, 1880; — Kondakoff, Histoire de l’art byzantin considérée principalement 
dans les miniatures, Paris et Londres, 1886-1881; — Haseloff, Codex purpureus Rossa- 
nensis. Leipzig, Berlin, 1898. 

2. W. Ritter von Hartell et Wickhoff, Die Wiener Genesis. Vienne 1895. 
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sont dessinées avec un soin minutieux, une scrupuleuse attention aux particu- 
larités de caractère et de type, et marquent l'effort de l'artiste pour traduire 
dans les formes le langage éloquent de la vie, faire rayonner sur les fronts 
plissés la lumière de la pensée et pour exprimer par les tètes, les mains et tout 
le corps l’intime sentiment des âmes. 

La salle des étoffes réunit de remarquables exemples de l’art textile copte et 
byzantin : tapis, nappes d’autel, tuniques, vêtements lilurgiques de différents 
modèles, provenant pour la plupart du Musée chrétien du Vatican. 

Entre tous les tissus se distinguent par leur valeur exceptionnelle le célèbre 
omophorion de Grottaferrata et un beau devant d’autel historié, de la collégiale 
de Castell’ Arquato. 

L'omophorion de Grottaferrata est en soie blanche damassée bordée de 
galons d’argent. Il esl orné de plusieurs scènes tissées d’or, tirées de la vie de 
Jésus : l’Annonciation, la Nativité, le Baptème, l’Entrée de Jésus à Jérusalem, le 
Crucifiement, la Transfiguration, ’Ascension, la Pentecôte, la Mort de la Vierge, 
et enfin le triomphe solennel du Pantocrator assis sur un magnifique trône 
parmi la multitude des anges et les cohortes des saints et des prophètes. Une 
inscription sur la lisière du pallium nous apprend qu'il appartenait à Théo- 
fane, métropolitain de Patras et exarque d’Achaie en 1618. D'ailleurs Je style de 
la composition, les particularités de Viconographie et des allures, les caractères 
paléographiques des inscriptions permettent de reconnaître en cette œuvre un 
produit de l’art byzantin sur le déclin de son deuxième âge d’or. 

La célèbre dalmatique du Vatican, dite de Charlemagne, qui en était présumé 
le donateur, inestimable chef-d'œuvre byzantin exécuté entre le x° et le xi* siècle, 
offre une remarquable correspondance d'éléments avec le pallium de Grottaferrata 
et une parfaite unité iconographique dans les images représentées. Pourtant la 
comparaison n’aboutit qu'à mieux rehausser le prix unique de la dalmatique du 
Vatican. Dans l’omophorion de Grottaferrata, les formes sont déjà un peu plus 
conventionnelles et moins belles. 

Les figures manifestent un excessif développement longitudinal, propre à la 
décadence byzantine; les groupes sont peu clairement ordonnés, les gestes sont 
déjà réglés et tendus, la vivacité de l'expression s'éteint dans les visages. L'artiste 
qui a exécuté la dalmatique vaticane florissait lorsque l’art byzantin, renouvelé aux 
ixe et x° siècles brillait encore à son zénith, riche de formes classiques, surabon- 
dant d’inspirations originales, muni d’une parfaite technique. Au contraire, 
l’auteur du pallium de Grottaferrata, qui a vécu à une époque plus tardive, entre 
le xue et le début du xur° siècle, manifeste les signes d’une précoce vieillesse, 
la lente corruption des formes, l'épuisement des facultés d'originalité et d’in- 
vention dans un art voué désormais à une irrémédiable décadence. 

Le devant d’autel historié de la collégiale de Castell’ Arquato en soie rouge, 
brodé d’or et de bleu, fat donné par le patriarche d’Aquilée Ottobono Rubario, 
mort en 1314. 

Sur les deux parties dont il se compose, l’artiste a représenté la communion 
des Apôtres. Les compositions sont bien remarquables par leur clarté, la sim- 
plicité de l’agencement des personnages, la vérité du geste, la variété de leurs 
expressions d’humilité, et la dévotion fervente qui se dégage de cette solennelle 
cérémonie. 
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L’origine byzantine de cet admirable tissu est attestée par le style de la com- 
position et des figures, la forme des costumes et des plis, les belles architectures 
des fonds et l’iconographie de la cérémonie de la communion. Celle-ci n’est pas 
représentée sous la forme de la Cène familière à l’Occident, mais sous celle qui 
caractérise l’art byzantin: le Christ debout distribuant aux Apôtres le pain et le 
vin. L'œuvre peut être attribuée au xn° siècle et représente, comme le pallium de 
Grottaferrata, l’art byzantin au crépuscule de son second âge d’or. 

Les ivoires de l’exposition sont peu nombreux et peu précieux. La plupart 
proviennent du Musée chrétien du Vatican et du Musée civique de Bologne. 

On a cherché en vaiu à dissimuler celte regretlable lacune avec quelques mou- 
lages de la Lipsanoteca de Brescia, du panneau d'ivoire de la cathédrale de Tre- 
ves et de quelques-unes des plus belles boites eucharistiques et des diptyques 
sacrés les plus connus. Néanmoins les nombreuses tablettes d'ivoire, les cou- 
vertures de manuscrits, Les custodes eucharistiques, et les lriptyques du Musée 
chrétien du Vatican y font très bonne figure. 

A noter, dans ce dernier groupe, un triptyque divisé en deux registres avec la 
représentation, en haut, de la Deesis parmi deux groupes de saints, et en bas les 
principaux Apôtres el d’autres saints. 

D'après l’avis autorisé de G.-B. de Rossi, de Linas! et Molinier ? ont regardé 
cet ivoire comme une tardive imitation du xv° siècle, tandis que Westwood? et 
Kanzler * l’attribuent à l’art byzantin du x° siècle. 

Son analogie étroite avec le célèbre triptyque Harbaville du Musée du Louvre 
et que manifestent les formes, les sujets représentés, aussi bien que de nom- 
breuses particularités de style et d'iconographie, induit à y voir un produit du 
même centre artistique mais ne garantit pas la contemporanéité des deux œuvres. 
L’infériorité indéniable du triptyque du Vatican par rapport au triptyque Harba- 
ville interdit d’ailleurs de le considérer comme une manifestation de la renais- 
sance byzantine du x° siècle à laquelle appartiennent les plus insignes exem- 
plaires de la sculpture d'ivoire de l’Orient et conduit à y voir plutôt un lémoignage 
de la décadence artistique du xu° siècle, époque où l’activité des écoles 
d'Orient consistait surtout à reproduire d'une fa;on servile les modèles anciens. 

Ce qui arrête ici surtout l'attention des visiteurs, ce sont les menus objets 
profanes ou sacrés en or, en argent, en bronze, en terre, exécutés par les Byzan- 
tins ou sous leur influence. 

A noter particulièrement les couvertures d'argent, ornées de frises délicates, 
de trois manuscrits du xu° siècle venant du trésor de l’antique abbaye de 
Nonantola; la belle châsse-reliquaire de la même abbaye, œuvre du xi° siècle; le 
ciboire des Pères Méchitaristes de Venise; un groupe de calices, parmi lesquels 
celui que donna à l’abbaye de Grottaferrata le célèbre cardinal Bessarion; la 
précieuse collection de burettes, de lampes, d’encensoirs de bronze, de tasses, 
provenant du Musée chrétien du Vatican; la grande croix de Frassinano, en 


4. De Linas, Anciens ivoires sculplés (Revue de l'Art chrétien, 1886, p. 164). 

2. E. Molinier, Catalogue des ivoires au Musée du Louvre. Paris, 1896, p. 37. 

3. Westwood, A descriptive Catalogue of the fichtile ivories in the South Kensinglon 
Museum. London, 1876, p. 354. 

4. Kanzler, Gli avori dei musei profano e sicro della Biblioteca Valicana, Roma Offi- 
cino Danesi 1902. 
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métal doré, ornée de‘belles pierres précieuses, œuvre du xi1° siècle; la croix pasto- 
rale en or que le pape Urbain II donna à l’abbaye de Cava de Tyrrhène. 

Le Musée chrétien du Vatican expose encore un groupe remarquable d'œuvres 
d'art de Limoges des xn’, xt et xty° siècles, cinq coffrets, quelques rochets pas- 
loraux, des croix, des ciboires. Tous ces objets ont une large et brillante déco- 
ration d’émaux champlevés aux couleurs vives, bleu, blanc et vert, alternant avec 
une décoration de métal en relief ou de décoration au burin familière aux artistes 


FRAGMENT D'UN DEVANT DAUTEL EN TAPISSERLE, 
FIN DU XII° OU COMMENCEMENT DU XIII® SIÈCLE 


(Coliégiale de Castell’Arquato.) 


de l’école de Limoges, aux branches grêles, aux feuilles dressées, aux arabesques 
qui s’épanouissent, s’entrelacent avec variété sur tout le champ comme un magni- 
fique tissu d’or. Les cing coffrets exposés ici ne sont peut-être pas parmi les 
meilleurs produits de l’art limousin, tels que ceux qui appartenaient autrefois aux 
collections Spitzer! et Basilewski ?. Ils sont cependant bien dignes d’altention 
pour la pâte délicate de leurs émaux, l'harmonie des couleurs et la conservation 
presque parfaite. 

. Palustre, La Collection Spilzer. Paris, 1900, t. I, p. 103-104. 

. Darcel, La Collection Basilewski. Paris, 1874, pl. XXXVI, p. 79. 
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Un plat liturgique d’argent trouvé en Sibérie en 1867, appartenant au comte 
Stroganoff, est un remarquable exemplaire de l’art syrien du vu® siècle. 11 offre 
au milieu une croix émaillée entourée par deux anges aux formes amples, dont 
les tuniques ont des plis élégants soulevés par l’air. 

M. Nelidof et M. Kanzler exposent les précieuses orfévreries byzantines de 
leurs collections. Boucles d'oreilles en filigrane d’or, en forme d'étoiles et de 
croissants soutenant de petites couronnes, de petits paniers, des boucles et des 


TRIPTYQUE EN IVOIRE, XI° SIÈCLE 


(Musée chrétien du Vatican.) 


gouttes; longs colliers; anneaux sigillaires; précieux encolpia offrent de remar- 
quables modèles des accessoires de l'habillement masculin et féminin. Les deux 
croix d’or de la cathédrale de Capoue et de Cosenza, gravées et portant des images 
sacrées en émaux cloisonnés, méritent peut-être d’être signalées parmi les objets 
d’art byzantin les plus précieux de cette exposition. 

La croix-reliquaire de Cosenza, exposée pour la première fois lors de l’expo- 
sition eucharistique d’Orvieto en 1896, jouit depuis ce temps, surtout grâce à 
Bertaux ! et à Schlumberger, d’une notoriété méritée. Sur la face antérieure est 
représentée l’etoimasia tou tronou, au milieu le Cruciliement, et, dans les 
médaillons des bras de la croix, la Vierge, saint Jean-Baptiste, un ange et l'autel. 


1. E. Bertaux, L’esposizione di Orvielo ela storia delle arti (Archivio storico dell arte, 
1896, fase. IIT, p. 405 et suiv.). 
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Sur la face postérieure, Jésus sur son trône et les quatre Evangélistes. Toutes 
les figures sont ornées d’émaux cloisonnés, admirables par la splendeur et la 
rariété des couleurs, la parfaite harmonie des tons, l’exquise délicatesse des 
fils d’or ténus qui marquent la charpente des corps, la grâce des plis, la souplesse 
des formes. Une très fine trame de traits au filigrane orne le champ des bras. 
Des rubis et des émeraudes, incrustés dans lor, accroissent la somptuosité et la 
beauté de ce rarissime chef-d'œuvre de l’orfèvrerie byzantine. 

Ainsi les belles œuvres exposées dans les salles sévères bâties par Jules Il 


COFFRET EN EMAIL DE LIMOGES, XIII® SIÈCLE 


(Musée de la Bibliothèque vaticane.) 


racontent par le langage des formes l’histoire de l’admirable civilisation 
byzantine. 

En ces lieux qui hospitalisent les dernières reliques de la foi, des coutumes, 
du rite, aimées par les générations lointaines, il semble que Ra les. 
pâles profils du passé ornés du prestige fugitif de la beauté et de l’art. Par les 
larges fenêtres du château pénètre la gloire lumineuse du soleil. Des collines: 
du Latium verdoyantes d’oliviers et de vignes s'élèvent les parfums des champs, 
les voix innombrables et multiformes de la joie et des fatigues humaines. Au loin 


: op 
XXXIV. — 3° PERIODE. 64 
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s’étend l’ample,campagne de Rome, pâle, brûlée, sillonnée par le mince réseau 
de ses voies séculaires semées d’augustes ruines. Une molle ceinture de vapeurs 


PARTIE POSTÉRIEURE D'UNE CROIX-RELIQUAIRE, X° SIÈCLE 


(Cathédrale de Cosenza.) 


ceint d’un bleu mystère la Ville Eternelle, et à l’occident palpite et scintille le 
ruban lumineux de Ja mer Tyrrhénienne. 


ATTILIO ROSSI 


BIBLIOGRAPHIE 


LE PSAUTIER DE SAINT LOUIS! 


je que furent l'architecture et la sculpture en France au 
xii siècle, nul ne l’ignore. La France vit alors naître sur 
son sol des monuments et des œuvres de staluaire qui 
resteront d’éternels chefs-d’ceuvre. Mais, quel était à la 
même époque, et dans les mêmes régions, l’état de l’art de 
la peinture? Ce point prête beaucoup plus à la discussion. 
Le malheur est que les ouvrages de grandes proportions 
qui avaient pu être demandés alors aux artistes maniant le 
pinceau ont à peu près Lotalement disparu. Nous n’avons plus guère à notre dis- 
position que les miniatures des manuscrits. Celles-ci se trouvent ainsi être deve- 


nues d’un intérêt capital pour l’histoire de l'art. 

Parmi les plus précieuses d’entre elles, au point de vue que nous indiquons, 
se placent les illustrations du Psautier de saint Louis, volume appartenant à la 
Bibliothèque Nationale (ms. latin 10525), qui a jadis figuré au Louvre, dans les 
vitrines de l’ancien Musée des Souverains. Dans ce manuscrit, de petit format, 
le corps du Psautier est illustré d’un frontispice, en tête du premier psaume, où 
l’on voit une curieuse représentation du Bain de Bethsabée, et de six autres grandes 
lettrines à images insérées dans le texte. En outre, la partie écrite est précédée 
d’une série de tableaux à fonds d’or, peints à pleines pages sur des feuillets dont 
une des faces est toujours laissée blanche. Le nombre de ces tableaux n’est pas 
inférieur à soixante-dix-huit. Chacun d’eux est expliqué par une légende en 
français, tracée sur le revers du feuillet. Les sujels,empruntés aux premiers livres 
de la Bible, nous montrent, dans leur ordre, des scènes de l'Histoire Sainte, depuis 
Caïn et Abel jusqu’à Saül. La planche qui accompagne cet article, reproduisant 
en grandeur réelle deux de ces tableaux, permet de voir de quelle manière les 
scènes y sont disposées. 

Tout se réunit pour faire du Psautier de saint Louis un document de premier 
ordre. Il a d’abord pour lui son origine vénérable. Le livre a été indiscutable- 
ment exécuté pour saint Louis, qui a pu le feuilleter pendant les dernières années 
de sa vie. Plus tard, il a passé à Ja reine Jeanne d’Evreux, veuve de Charles le 
Bel; et celle-ci l’a donné au roi Charles V. En second lieu, des mentions inscrites 
au calendrier attestent que le livre ne peut être antérieur à 1253; or ila appartenu 
à saint Louis, mort en 1270; nous avons par suite une indication précise pour 
la date. D’autre part, le style des miniatures, comme aussi l'aspect matériel du 


i. Psaulier de saint Louis. Reproduction des 86 miniatures du manuscrit latin 10526 
de la Bibliothèque Nalionale, avec préface de M. Henri Omont. Paris, imprimerie Ber- 
thaud frères. Un volume in-8° carré, 92 planches en phototypie av.20 p. de texte (10 francs): 
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: ; 
valurne et de l'écriture, permet de classer le volume dans la même catégorie que 


olnsiowrs manuscrits contemporains, dont l’origine est certainement parisienne. . 


ies miniatures du Psautier de saint Louis nous représentent donc l'art de 
i'Sie-de-~Prance en plein épanouissement du régne de saint Louis. On pourrait 
dire qu'elles correspondent, pour la peinture des livres, à ce qu'est la Sainte- 
i hapofte dans le domaine de l'architécture. Ajoutons, enfin, que, par leur beauté, 
QE sable «ax empruntés à la Bible se placent parmi: les productions les plus 
chasces dela miniature française du xin? siècle, 

Le Psuutier de saint Louis est depuis longtemps célèbre à juste titre. Trois ou 
yO pres ont été reproduites à l'état isolé. Mais ce qu'il faut, pour un 


pacaiive un joli volutes mis sorte de petit album, d'un aspect séduisant où toutes 


peintures du mmommoerht saut reproduiles en 92 planches de phototypies. Le 


riper (elle pasties à sie some & #, Cement, le tres savant conservateur 
ta Meda le, ee qui nn des maitres de la science 
censés, « pon sendement Pérndi- 
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ess de Ss haie méritent surtout d'attirer 

cie seht is temadignage la perspéétive est encore 

sen! uniformément reportées aux premiers plans et comme 

es ear un fond d'or, que varient seulement à l’acension quelques indications 
is mouuments très conventionnels!. Sous ee rapport, il me serait pas téméraire 
d'établir un puraliéle entré ces tableaux et les peintures des vases grecs. Mais, 
celte simplification des plans n'empêche pas l'artiste d’avoir tracé des composi- 
tions tantôt pleines de fougue dans les scènes de guerre, tantôt d'un charme 
pénétrant, et ses figures, dont l’élancement trahit une évidente préoccupation de 
l'élégance, sont toujours d’un style excellent, comparable à celui qui marque la 
statuaire de la même date. Costumes, ornements, accessoires, tout rappelle 


2 


l’époque et le pays mêmes où le manuscrit a été fait. Ainsi les guerriers, qui 
combatient autour d'Abraham, sur notre planche, ont exactement le même har- 
nois de guerre que le merveilleux chevalier communiant sculpté à la cathédrale 
de Reims, La femme de Putiphar?, la fille de Jephté et ses compagnes?, Dalila 
daus Phistoire de Samson‘,’ne sont autres que des dames et des demoiselles de la 
cour de saint Louis. Ainsi l'historien du costume et des mœurs trouve à glaner 
dans F1 publication de MM. Berthaud frères, à côté de l'historien d’art. 

Vix “otre planche, à droite, la manière dont est indliqués la prison de Joseph. 

Fy be IX X de la publication. » = 


blanches LUI et LIV. “3 6 
tons forme une des parties les plus intéressantes de la série (planches LV 
ce Ph Le 
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MINIATURES DU PSAUTIER DE SAINT LOUI 


(Bibliothèque Nationale, Paris.) 
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Le Psautier de saint Louis de la Bibliothèque Nationale n’est pas le seul 
manuscrit de ce genre qui existe. Plusieurs fois, sous le règne de Louis IX, des 
manuscrits analogues furent exécutés pour la cour de France. L'un d’eux s’en 
alla, au xin° siècle, porter jusqu'en Extréme-Orient le renom de l’art francais. 
Confié en 1253 par la reine, femme de saint Louis, à un religieux cordelier par- 
tant pour ces parages, il passa aux mains de chefs tartares qui ne se lassaient 
pas d'admirer ses images toutes brillantes d’or. 

Un de ces manuscrits analogues au Psaulier de saint Louis a appartenu à John 
Ruskin. L'histoire du passage du volume entre les mains de Ruskin est un triste 
épisode. Elle prouve qu’on peut élaborer de la très éloquente liltérature sur les 
arts et en même temps ignorer le respect que le véritable amateur doit avoir 
pour une créalion de l’art. Possesseur d'un des chefs-d'œuvre de l’enluminure 
francaise, Ruskin se conduisit à son égard en véritable sauvage, n’hésitant pas à 
démembrer le volume pour en distribuer des pages de côté et d'autre, comme 
on fait d'images sans valeur. Fort heureusement, ce volume est arrivé aujour- 
d’hui aux mains du grand amateur anglais M. H. Yates Thompson, et celui-ci 
s’est efforcé de réparer le vandalisme de Ruskin, en cherchant à récupérer les 
fragments dispersés. Le psautier en question parait avoir été fait pour une prin- 
cesse de la famille de saint Louis. M. S. C. Cockerell, un savant anglais fort 
éclairé en ces matières, a proposé de l’attribuer à la sœur du roi, Isabelle de 
France, fondatrice de l’abbaye de Longchamps, morte en 1269 ou 12702. 

Ce psautier, qui peut avoir été celui d'Isabelle de France, débute par six 
tableaux de l'Histoire Sainte, tout à fait analogues à ceux du Psautier de saint 
Louis, sortant du même atelier et en constituant même la suile au point de vue 
chronologique des sujets. Dans l'édition publiée par MM. Berthaud frères, 
M. Omont a eu l’excellente idée de compléter la série des miniatures du manu- 
serit de la Bibliothèque Nationale par les six miniatures du manuscrit possédé 
par M. H. Yates Thompson *. Ces dernières sont relatives au roi David. 

Le joli volume publié par MM. Berthaud frères, disons-le en terminant, arrive 
à son heure. Son apparition correspond à un mouvement qui se dessine de 
plus en plus. On sait quelle catastrophe irréparable a été l'incendie de la Biblio- 
théque de Turin‘. Quelque temps auparavant, le signataire de ces lignes avait été 
amené à publier, comme hommage offert à M. Léopold Delisle, une reproduction 
du plus précieux trésor de cette Bibliothèque, les miniatures des Heures de Turin 


1. J'emprunte ces détails et ceux qui vont suivre à la publication de M. Léopold 
Delisle, intitulée : Notice de douze livres royaux du XUl° el du XIV siècle (Paris, Imprimerie 
Nationale, 1902, in-4°), un de ces admirables livres de l'illustre érudit qui ne sont 
malheureusement pas assez connus, même des spécialistes, et qui devraient être 
au contraire comme le bréviaire, sans cesse consulté, de tous ceux qui veulent s'occuper 
des manuscrits français à miniatures. | 

2. Tout récemment l’ensemble de ce beau manuscrit a été l'objet d'une luxueuse 
publication : A Psalter and Hours execuled before 1270 for a lady connected with 
SL. Louis, probably his sister, Isabella of France, founder of the Abbey of Longchamp, 
now in the collection of Henry Yales Thompson. Described by S. C. Cackerell, in relation 
to the companion Psalter of St. Louis in Paris. London, Printed at the Chiswick Press, 
1905, in-4° obl., 36 p. av. 25 pl. 

3. Planches LXXXVII à XCII de la publication. 

3. Voir, sur les manuscrits à peintures disparus dans cet incendie, la Chronique des 
Arts, année 1904, p. 43, 56 et 63. 
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que les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts connaissent par des articles sur Les 
Débuts des Van Eyck !. En dirigeant cette reproduction, je croyais ne faire que 
contribuer à honorer un érudit qui est une des gloires de son pays. II se trouva 
que je sauvai aussi dans l'avenir l’image d’un monument hors pair pour l’his- 
toire des origines de la peinture moderne. 

Sans cette circonstance, ce monument eût, à deux ou trois feuilles près, dis- 
paru entièrement sans laisser de trace. Un pareil exemple a donné justement à 
réfléchir. Des vœux unanimes ont été formés dansle monde entier pour que l’on 
reproduisit, par des moyens dérivant de la photographie, les plus précieux ma- 
nuscrits existant dans les bibliothèques. Tout récemmentun congrès international 
s’est réuni à ce propos en Belgique, préparé par une commission belge d’orga- 
nisation qui avait pour président M. le professeur G. Kurth et pour secrétaires 
généraux MM. Alvin et le R. P. van den Gheyn. Le Congrès a tenu ses séances 
à Liège les 2i, 22 et 23 août dernier, ayant appelé à sa présidence justement 
Vérudit à qui nous devons le volume consacré au Psaulier de saint Louis, M. Omont. 
Des vues très intéressantes ont été échangées dans ce congrès. Reste à passer à 
la réalisation. Pour cela un facteur pourrait avoir une influence énorme : ce serait 
le concours éclairé du public, comprenant l'intérêt des reproductions de ma- 
nuscrits et consentant à encourager, par ses achats, les éditeurs qui, comme 
MM. Berthaud frères par exemple, n'hésitent pas à risquer leurs capitaux dans 
de pareilles entreprises. 

I] se fait, à l’heure actuelle, un singulier abus du nom de « bibliophile ». Ce 
nom, pris dans sa plus haute acception, devrait signifier « celui qui aime les 
livres », j'entends celui quiles aime d’un amour sincère et désintéressé, qui 
songe à leur préservation de la ruine totale et à leur divulgation. Bien des pré- 
tendus « bibliophiles » ne sont, hélas ! que de vulgaires spéculateurs. Ils achètent 
un livre tiré à petit nombre comme on fait un placement, parce qu'ils espèrent 
que le livre « montera » et qu’ils pourront le revendre à un plus haut prix. Geux- 
la ne sont pas plus des « bibliophiles » que l’acheteur d’une action de mines ou de 
compagnie de navigation n’est un géologue ou un marin. Fort heureusement, il 
est aussi des esprits plus élevés et plus libéraux. Je nommais tout à l’heure le 
grand amateur anglais, M. H. Yates Thompson. M. Thompson possède une mer- 
veilleuse collection; mais cette collection, il ne se borne pas à l’entourer de ses 
soins et à l’accroître, il veut encore eu faire profiter le plus grand nombre. Dans 
ce but, il va, nous venons de le voir, jusqu’à supporter lui-même les frais de 
somptueuses publications qui, en popularisant les trésors de sa bibliothèque, 
fournissent de précieux matériaux à l’érudition et à l’histoire de l’art, Voilà la 
grande, la vraie, la bonne« bibliophilie »! Tout le monde n’est pas, sans doute, 
l’heureux possesseur d’admirables manuscrits. Tout le monde n'a pas non plus de 
larges ressources. Mais quiconque s'intéresse réellement aux livres serait à même, 
s’il le voulait, dans sa sphère plus ou moins modeste, de jouer uu rôle généreux 
et profilable et de seconder l'effort commun. Il suffirait qu'il consentit à réserver, 
sur ses budgets d'acquisitions, une part, même minime, à des publications 
conçues dans le même esprit que celles dont nous venons de parler. 


PAUL DURRIEU 


1. Gazetle des Beaux-Arts, 1903, t. I, 1 3 Guy AE 
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INVENTAIRES MOBILIERS ET EXTRAITS DES COMPTES DES DUCS DE BOUR- 
GOGNE DE LA MAISON DE VALOIS (1363-1477), publiés par Bernard Prost. 
— Tome premier?. 


Lest grand temps de signaler à ceux qui l’ignorent encore l’im- 
portante publication dont notre distingué collaborateur M. Ber- 
nard Prost, inspecteur général des Bibliothèques et des Archives, 
vient de faire paraitre le premier volume, sous les auspices du 
Ministère de Instruction publique. 


Les lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts connaissent déja, 
par de nombreux articles publiés dans ce recueil, le soin méticuleux qui se ren- 
contre dans les travaux de cet érudit; dans une œuvre du genre de celle-ci, cette 
qualité était plus nécessaire que partout ailleurs, et les amis des arts et de la 
curiosité seront heureux de l'y retrouver. 

On sait que les ducs de Bourgogne de la maison de Valois, en se montrant 
fidèles aux habitudes de luxe et de goût qui ont caractérisé la branche de la 
maison de France dont ils sont issus, nous ont laissé, dans leurs archives prin- 
cières, des documents du plus haut intérêt pour l’histoire des arts. Un certain 
nombre des publications dont M. Prost nous donne la bibliographie dans l’avant- 
propos de ce premier volume, ont déjà fait connaître une partie de ces richesses; 
mais, si l'on compare ce qu’elles nous ont appris avec ce qu’elles ont laissé dans 
l’ombre, il apparaît qu’elles n’ont encore fait qu’effleurer le sujet. En effet, les 
publications du marquis de Laborde et de M5" Dehaisnes, — pour ne citer que 
les plus importantes etles plus connues, — n’ont utilisé que des documents con- 
servés aux archives départementales du Nord; elles ont négligé le dépôt de la 
Côte-d'Or, où l’on trouve, dans les archives de l’ancienne Chambre des Comptes 
de Bourgogne, une source documentaire d’une valeur incomparable. 

M. de Laborde se proposait de mettre à profit cette nouvelle source, mais le 
temps lui a manqué pour l’explorer, et M. Ernest Petit, dans ses Itinéraires de 
Philippe le Hardi et de Jean sans Peur, empruntés à ces archives, n’a fait état que 
de documents compris entre les années 1363 et 1419. D’ailleurs, le plan de ces 
trois ouvrages a été conçu dans un ordre d'idées différent de celui de M. Prost. 

En outre, notre collaborateur ne s’est pas contenté de consulter les inventaires 
de la maison ducale, quoique ce genre de documents dût suflire pour l’admis- 
sion de son travail dans la collection officielle dont il fait partie. Il a élargi son 
cadre, à notre grand profit, par l'introduction d’un choix d’extraits de comptes, 
également ducaux, pour les deux Bourgognes, et, pour les inventaires, il a eu 
Vheureuse idée de joindre à ceux des ducs, toujours d’après les archives de la 
Côte-d'Or, un choix d’inventaires « de successions de mainmortables, de batards, 
d’aubains, etc., de biens vacants, de forfaitures et d’épaves advenus au duc et 
vendus à son profit, sauf le droit des intéressés ». Ce genre de documents, d’une 
si grande rareté que M. Prost déclare n’en pas connaître de semblables dans 
d’autres dépôts d'archives, « montre, à côté du luxe ducal, ce qu'était alors le 


1. Philippe le Hardi, 1363-1377. — Paris, Ernest Leroux éditeur, 1902-1904. In 8, 


657 pages avec 20 planches hors texte. 
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confortable bourgeois, et surlout en quoi consistait, il y a six siècles, le toujours 
modeste et souvent bien pauvre mobilier des classes ouvrières ». 

Pour les extraits des comptes, l’auteur a dt faire « un choix arbitraire, sans 
doute, et très incomplet, sauf pour les arts, » et c’est le point qui intéresse le 
plus particulièrement les lecteurs de la Gazette. Ces textes, comme le dit 
M. Prost, sont « curieux, à nombre de points de vue »; ils touchent à « tout ce 
qu'on a appelé, avec trop de dédain, les petits côtés de l’histoire, aussi inté- 
ressants au moins que la pompeuse et souvent bien aride histoire officielle ». 

Pour avoir une idée sommaire de l’importance et de la variété des indications 
fournies par ce recueil de documents, il suffit de parcourir le « Répertoire des 
principales matières », à la fin de chaque tome, en attendant la table générale 
qui terminera l'ouvrage. 

Il y aurait beaucoup à dire sur les services inappréciables que cette publica- 
tion est appelée à rendre aux curieux et aux érudits, aux historiens des mœurs 
et à ceux de l’art et des artistes; deux citations suffiront à montrer l'intérêt 
qu’elle présente : un don. d’un franc, fait aux ouvriers de l’église d'Amiens, en 
1375, nous fixe sur la date des travaux exécutés à cette église sur l’ordre du 
cardinal de La Grange (p. 464); un extrait de compte, de 1376, prouve qu’à cette 
époque André Beauneveu, ou ses compagnons, travaillait encore au sarcophage 
de Charles V (p. 504). 

Je signalerai particulièrement les notes très nombreuses, parfois très détail- 
lées et toujours très savantes qui servent de commentaire aux textes; qu'on 
prenne la peine de les lire, et l’on sera certainement émerveillé des découvertes 
qu'on y fera. M. Prost, par une préparation de plus de vingt années, n’a pas 
seulement extrait la quintessence d’un nombre considérable de documents 
curieux : par la formation d’une bibliothèque, peut-être unique en son genre, 
particulièrement riche en plaquettes et en extraits, en opuscules plus rares et 
plus difficiles à réunir que de gros ouvrages, il a réuni les éléments des biblio- 
graphies si complètes d'artistes et d'œuvres d’art qui se trouvent dans ces notes. 
Rien ne lui est inconnu de ce qui a été écrit sur le moindre des artistes cités 
dans les inventaires ou dans les comptes dont il nous donne un choix judicieux ; 
ila, en outre, consulté un grand nombre de pièces d'archives non comprises dans 
sa publication, ce qui lui a permis de compléter très utilement ce que l’on sait 
de ces artistes et de ces œuvres d'art, et, à un autre point de vue, les glossaires 
déjà si précieux de Delaborde, de Victor Gay et de quelques autres. 

L’illustration se compose de planches en phototypie représentant les belles 
statues du portail de la Chartreuse de Dijon, deux portraits de Philippe le Hardi, 
un de Philippe le Bon; une intéressante miniature d’un livre d'heures de Mar- 
guerite de Flandre, duchesse de Bourgogne, appartenant au British Museum; un 
curieux dessin représentant la porte du château de Chaussin (Jura) en 1373, des 
quittances d'artistes et d'artisans, etc. 
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Heimat. Leipzig, Teubner. In-8, v1-131 p. 
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Paris, Duchapt-Caron. In-8, vrr-279 p. 
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Montpellier, impr. Firmin, Montane et 
Sicardi. In-8, 70 p. 
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Bell. In-8, x1v-287 p. av. 122 fig. 

Crirens (A.). — Le Dessin et la Peinture. 
Petit cours simplifié à ’usage des gens du 
monde. Paris, lib. de la Société francaise 
d'impr. et de librairie. In-18, 139 p. 

Croce (B.). — Aesthetik als Wissenschaft 
des Ausdrucks und allgemeine Linguistik 
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Theorie und Geschichte. Nach der zweiten 
durchgesehenen Auflage übersetzt von 
Karl Ferern. Leipzig, E.-A. Seemann. 
In-8, xiv-480 p. 

Deno (E.-G.). — Denkmalschutz und 
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Strassburg, Heitz. In-3. 
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chimie photographique; 5° de technique 
photographique; 6° personnages ayant 
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2 vol. m-16 à 2 col. : 415 p. et 383 p. av. 
275 fig. 
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Fleurs stylisées (28 pl.\. Paris, Guérinet. 
In-4, 
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tions. Edited and amplified by A. Mer- 
vILLE Paterson. London, Cassel. In-8, 
362 p. av. fig. 


ELitensercer (W.), Baum (H.) et Dir- 
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Leipzig, Dieterich. In-8. 

Ce volume comprendra 3 livraisons. 
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Berlin, Schwetschke Sohn. In-8, 272 p. 


Eva im Paradies. Weibliche Freilicht. Akte 
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Kunstliebhaber. 1. Lief. (4 pl.). Berlin, 
Eckstein. In-4. 
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.mann. Farbige Originalentwiirfe in neuer 
Richtung. I. Serie (60 pl.). Wien, Wolf- 
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Fratronr (G.). — La Flore des artistes. 
Fleurs grimpantes : chévrefeuille, capu- 
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France (G.). — Habitations à bon mar- 
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Paris, V'° Dunod. In-16, 514 p. av. 614 fig. 
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Woywod. In-8, 84 p. 

Ganz (H.-F.-W.). — Practical hints on 
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etching. London, Gibbings. In-8, 142 p. 


Gesamt- Verzeichnis von Bruckmanns Pig- 
mentdrucken nach Werken der klassi- 
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Reproduktionen von Handzeichnungen 
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Texte allemand, français et anglais. 
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HERWARTH SANDER (Ph.). — Aesthetische 
Neuerungen. Aufätzé und Versuche. Ber- 
lin, Edm. Meyer. In-8, vir, 54 p. 


HeryFeLper (E.). — Aesthetische Studien 
2. Heft : Die Illusionstheorie und Goethes 
Aesthetik. Freiburg i. B., H. Heyfelder. 
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der Frauen. 1. Lief. (p.1-16 av. fig.). Berlin, 
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Naturwahrheit in der bildenden Kunst. 
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Joseeu (F.).— Der Juwelier und das Fassen. 
Hilfs-und Lehrbuch beim Fassen von 
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Anhang : Kurzgefässte Steinkunde. Leip- 
zig, Schlag Nachf. In-8, vu-105 p. 


Hetier (H.). — Anatomie eines menschli- 
chen Kôürpers am Kreuze. Mit teilweiser 
Beniitzung der lebensgrossen Wandtafeln 
des Fachlehrers Jos. PENN entworfen. 
Ausgeführt von L. Frank. Wien, Hof- 
und Staatsdruckerei. 2 images murales 
(19 X 62). 
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Kunstverlag der k. k. Hof- und Staats- 
druckerei, Wien, Singerstr., 26. Wien, 
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Perks (S.). — Residential flats of all 
classes, including Artisans’ dwellings. A 
practical treatise on their planning and 
arrangement, together with chapters on 
their history, financial matters, ete. Lon- 
don, Batsford. In-8, 282 p. av. grav. 
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Littérature du jour en Espagne ; la Psy- 
chologie du peuple espagnol). Paris, Ha- 
chette. In-16, vin-323 p. 


| NEWBERRY 


BEAUX-ARTS 


Mémoires de la délégation en Perse, publiés 
sous la direction de J. de Morgan, 
Au, WAN Recherches archéologiques, 
2° série, par J. DE Morean, E. DÉPÉRIER, 
J. MECQUENEM, HAUSsOuLLIER, GRAADT 
von RoGGEn. Paris, Leroux. In-4, 214 p. 
av. fig. et 30 planches. ) 


Meisterwerke der Kunst und des Kunstge- 
werbes vom Mittelalter bis zur Zeit des 
Rococo.100 Tafeln in Lichtdruck, nach den 
Originalen aufgenommen mit Erläute- 
rungen, herausg, von D* H. STEGMANN, 
Lief. 4-10 [et dernière] (de chacune 10 pl.). 
Lübeck, Nohring. In-folio. 


Mxresse. — Le Cateau. Ses origines, son 
Abbaye, sa Seigneurie. Cambrai, impr. 
d'Halluin-Carion. In-8, 613 p. av. grav. | 


Micron (G.). — Chefs-d'œuvre d'art japo- 
nais. Recueil de 100 planches contenant 
1154 documents. Paris, Longuet. In-#, en 
carton, av. 28 p. de texte. 


MizLox (A.). — Le Culte de la pierre en 
Armorique. Rennes, Plihon & Hommay. 
In-8, 26 p. 


Mina (L.). — Dio e il diavolo (Agatodémone 
e Cacodémone) nell’arte. Alexandrie. 
In-8, 41 p. av. fig. et pl. 


Moderner Cicerone : Mailand und die Cer- 
tosa di Pavia, von P. Scuusrine. Stutt- 
gart, Berlin, Leipzig, Union. In-16, 382 p. 
av. 244 fig. et 4 plan. 


Mourmanx (K.) et Ercmwene (F.). — Germa- 
nische Frühkunst. Lief. 1-6 (p. 1-12 av. 
60 pl.). Leipzig, Tauchnitz. In-4. 


Il paraitra 12 livraisons. 


Motmenri (P.). — Venice. Translated in to 
English by Alethea Wire. London, Owen. 
In-8, 126 p. av. 132 grav. 


Monumenta Pompeiana. Livr. 39-43. Na- 
poli. In-folio. 


Moore (Mabel). — Carthage of the Phe- 
nicians in the light of modern excava- 
tion. London, Heinemann. In 8, 184 p. ay. 
gray. 


Moret (L.). — Nouveau guide de l'étran- 
ger dans Troyes et le département de 
l'Aube. Troyes, Caffe. In-16, 190 p. av. 
2 ill., 14 planches,. 1 plan et 1 carte. 


Morrizer (A. de). — Les Monuments mé- 
galithiques de la Lozère. Paris, Schleicher. 
In-8, 6% p., av. 39 fig. et 5 pl. 


Mürrer (K.-F.). Der Leichenwagen 
Alexanders der Grossen. Leipzig, E.-A. 
Seemann. In-8, 75 p. av. 1 planche et 
8 fig. dans le texte. 


Munoz (A.). — Iconografia della Madonna. 
Studio delle rappresentazioni della Ver- 
gine nei monumenti artistici d’Oriente 
e d'Occidente. Firenze, Alfani & Venturi. 
In-8, 220 p. av. 163 ill. 


(P.-E.). Egyptian Anti- 
quities. Scarabs. An introduction to -the 
Study of Egyptian seals and signet 
rings. London, Constable. In-&8, 218 p. 
av. 160 fig. et 40 pl. 


BIBLIOGRAPHIE 


Nocuirer (L.). — Saint-Nazaire (l'Église, le 
Chateau, le Musée lapidaire). Béziers, imp. 
Barthe, Soneix, Bardou & Rul. In-8, 
16 p. 


ORaAIX (A.). — Bain. Son histoire. Rennes, 
impr. Simon. In-16, 92 p. et grav. 


Papyrus grecs et démotiques recucillis en 
Egypte et publiés par To. Remnacn, avec 
le concours de W. SPIEGELBERG et S. de 
Riccr. Paris, Leroux. In-8, 249 p. av. 
MIE 


Perrzer (A.). — Heidelberg in der Kunstge- 


chichte des 19. Jahrh. Heidelberg, 
C. Winter. In-8, 46 p. } 
Prrnuti (H.) et Rivota (A.). — Siziliens 


antike Denkmäler. Palermo. In-16, 154 p. 
av. fig. 

Perrier (S.). — La Croix de Jérusalem 
dans le blason (étude héraldique et histo- 
rique). Valence, Impr. valentinoise. In-8, 
X-33 p. 

Pgrers (J,-P.) et Tarerser (H.). — Painted 
Tombs in the Necropolis of Marissa (Ma- 
réshah). Edited by Stanley A. Cook. 
« Palestine Exploration Fund ».In-#, 120 p. 


Perir (E.). — Histoire des ducs de Bour- 
gogne de la race capétienne, avec des do- 
cumentsinédits et des pièces justificatives. 
T. 9 [et dernier]. Dijon, imp. Darantière. 
In-8, vir-528 p. av. grav. 

Perrina (G.). — Vicenza. Bergamo, Instituto 
ital. d’arti grafiche. In-8, av. 147 gray. 

Coll. 

Pamieri(A.). — Florence. Translated from 
the German by P. G. Konopy. Leipzig, 
EK. A. Seemann. In-8, vur-187 p. av. 
170 fig. 


Coll. des « Famous Art Cities ». 


« Italia artistics ». 


La Picardie historique et monumentale. 
Arrondissement d'Abbeville. Canton de 
Saint-Valéry, notices par MM.R. Roprmre 
et de Guyencourtr; canton de Nouvion, 
notice par M. de GuyENcouRT; canton 
d'Hallencourt, notices par M. Ph. des 
Forts. T. Ill, n° 2 (p. 93-112, av. grav. 
et planches). Paris, Picard & fils. In-4. 


— Portraits d'artistes. 
Bruxelles, Xavier Havermans. In-4, 230 p. 
av. 40 gray. 


PierroN (J.). 


Potiak (F.). — Oesterreichische Künstler. 
Pettenkofen, Hormann, Daffinger, Amer- 
ling, Canon, Makart, G. R. Donner. 
Wien, L. Weiss. In-8, vi-89 p. 


= 


Pourer (S.). — Histoire de Forest (arron- 
dissement cl’Avesnes). Cambrai, impr. 
d'Halluin-Carion. In-8, 601 p. av. grav. 

Pousen (F.). — Die Dipylongräber und 
die Dipylonvasen. Leipzig, Teubner. In-8, 
vi-138 p. av. fig. et 3 pl. 

PouLsen (F.). — Den græske Kunst for 


Perserkrigen til Romertiden.Kjobenhavn, 
Tryde. In-4, 142 p. 


Proxop (A.). — Die Markgrafschaft Mähren 
in kuntsgeschichtlicher Beziehung. Grund- 
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ziige aus der Kunstgeschichte dieses Lan- 
des mit besonderer Beriicksichtigung der 


Baukunst. Wien, Spies. 4 vol. in-4° : 41- 
1493 p. av. environ 1660 fig. 
Quinears (H.). — Guide historique ct ar- 


chéologique de la presqu'ile guérandaise. 
Vannes, imp. Lafolye. [n-12, 50 p. 


Quiniou (F.). — Monographie de l'église 
de Saint-Thégonnec. Abbeville, Paillart. 
In-16, 1x-244 p. avec grav. 


Raymonp (P.).— Les gravures de la grotte 
magdalénienne Chabot, à Aiguéze (Gard). 
Macon, imp. Protat. In-8, 10 p. av. 2 fig. 


Recueil d’armoiries limousines de Philippe 
Poncet, peintre et émailleur. Complété 
à l’aide du manuscrit Lamy, de ’ Armo- 
rial de 1698, et de divers autres docu- 
ments. Publié par A. Lecter et L. Gur- 
BERT. Limoges, impr. Ducourtieux & 
Gout. In-8, 154 p. et planches. 


Ree (P.-J.). — Nuremberg and its art to the 
end of the 18" century. Translated from 
the German by G. H. Parmer. Leipzig. 
E. A. Seemann, In-4, 1v-181 p. av. 123 
fig. = 

Coll. des « Famous Art Cities ». 


Rue (P.-J.). — Nuremberg. Paris, Laurens. 
In-4, 172 p. av. 106 fig. 


Coll. des « Villes d’art célébres ». 


Ricci (C.). — Volterra. Bergamo, Instituto 
ital. d’arti grafiche. In-8, av. 164 fig. et 
2 pl. 

Coll. « Italia artistica ». 


= 


Rovocanacut (E.). — Le Capitole romain 
antique et moderne (la Citadelle, les 
Temples; le Palais sénatorial; le Palais 
des Conservateurs ; le Musée). Paris, Ha- 
chette. In-16, xrv-263 p. av. 40 grav. et 
1 carte. 


RoccaviLtta. — L’arte nel biellese. Biella. 
In-8, 160 p. av. fig. et 18 pl. 


Rours (W.). — Neapel. 1. Die alte Kunst. 
B.-A, Seemann. In-8, 177 p. av 140 fig. 


Coll. des « Berühmte Kuntststiitten ». 


Rossi (A.). — Santa Maria in Vulturella 
(Tivoli). Richerche di storia e d’arte. Ro- 
ma, Loescher. In-8, 98 p. av. 16 pl. 


Rycunovsky (H.). — Leo Blech. Eine bio- 
graphisch-æsthet. Studie. Prag, Diirer- 
verlag. In-8, 56 p. av. vignettes et 1 por- 
trait. 


SAGE (J.). — Notre-Dame-des-Anges de 
Mormoiron (Essai historique). Marseille. 
Impr. Marseillaise. In-16, 47 p. | 


Scomarsow (A.). — Grundbegriffe der 
Kunstwissenschaft aus Uebergang von 
Altertum zum Mittelalter kritisch erdér- 
tert und im systematischen Zusammen- 
hange dargestellt. Leipzig, Teubner. In-8, 
x-350 p. 


Scuusrer (P.). — Kunst und Kiinstler in der 
Fürstenthümern Calenberg und Lüne- 
burgin der Zeit von 1636 bis 1727. Hanno- 
ver, Hahn. In-8, 1v-221 p. av. 15 pl. 
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SeesezBerG (F.).— Helm und Mitra.Studien 
und Entwürfe in mittelalterlicher Kunst. 
Berlin, Wasmuth. In-folio, 65 pl. av. 11-13 
pl. de texte ill. 


Srcanp (J.). — Paroisse de Saint-Bérain- 
sur-Dhenne. Lyon, imp. Paguet. In-8, 
119 p. av. dessin. 


Soissons. Ses monuments, ses établisse- 
ments, ses souvenirs. Les environs de 
Soissons. Soissons, Nougarède. In-16, 1v- 
148 p. av. gr. et plan. 


Soyez (E.). — Monuments de saint Martin 
à Amiens. Amiens, impr. Yvert & Tellier. 
In-8,47 p. av. 3 pl. 


SraAveLrt (C.). — L'arte in Val di Nievole. 
Fireuze, Lumachi. In-16, 7-159 p. av. 
40 fig. 


« La Toscana illustrata », vol: I. 


Srurais (R.). — How to judge architecture. 
A popular guide to the appreciation of 
buildings. London, Batsford. In-8, 222 p. 


Srurais (R.). — The Appreciation of sculp- 
ture. London, Bastford. In-8, 285 p. av. 
fie. 


Suau (P.). — L'Espagne terre d’épopée. 
Les vieilles villes et leurs souvenirs. Paris, 
Perrin. In-8, 379 p. av. 12 grav. 


Supino (J. B.). — Pisa. Bergamo, Istituto 
ital. d’arti grafiche. In-8, 131 p. ay. 
145 grav. 

Coll. « Italia artistica ». 


SUPLISSON (M.). — Notice sur l’ancien San- 
ae Bourges, impr. Tardy-Pigelet. In-8, 
10 p. 

Srronz (Käthe). — Schematischer Leitfa- 
den der Kunstgeschichte bis zum Beginne 
des xrx. Jahrh, Kine Uebersicht. Wien, 
Deuticke. In-8, x1-152 p. 


Table analytique et raisonnée des comptes 
rendus des sessions des Sociétés des 
Beaux-Arts des départements (1877-1896), 
rédigée sous la direction de M. Henry 
Joux, par M. Francois Cuauvar. Paris, 
Impr. Plon-Nourrit & Cie. In-8, x11-407 p. 


Table générale des t. 1°74 10 (1893-1902) de 
la Revue historique, archéologique, litté- 
raire et pittoresque du Vivarais illustrée. 
Lyon, Brun fils; Paris, Dumont. In-8. 
à 2 col., virr-402 p. 


TALoN (F.). — Histoire merveilleuse du vrai 
portrait traditionnel de Jésus-Christ, 
donné par Notre-Seigneur lui-même 4 
Abgar, roi d'Edesse, etreligieusement con- 
servé à Gênes. Chambéry, Perrin. In-8 
141 p. av. gray. 


TAULELLE (J.). — Histoire de Saint-Julien de 
Valgague (son prieuré; sa paroisse: sa 
royale abbaye; sa commune: Economie 
et mœurs). Toulouse, imp. Saint-Cyprien. 
In-8, 140 p. 


TAyLor (S.). — Modern Homesteads. Lon- 
don, Land Agents’ Record, In-8, 74 p. 
ay. 30 pl. 


BEAUX-ARTS 


Testi (L.).— Parma. Bergamo. Istituto ital. 
d’arti grafiche. In-8, av. 127 fig. 
Coll. « Italia artistica ». 


Tuomas (A.). — Une prétendue histoire de 
l'abbaye de Beaulieu (Corrèze) aux’ siécle, 
Toulouse, imp. Douladoure-Privat. In-8. 
4 D. 

TaurEau-DANGIN (F.). — Les Cylindres de 
Goudéa. Transcription, traduction, com- 
mentaire, grammaire et lexique. 1"° par- 
tie : Transcription et traduction. Paris, 
Leroux. In-8, 101 p. 

Vaissier (A.). — Un dieu des jardins (sculp- 
ture gallo-romaine) et l’cenochoé pria- 
pique (en verre) du musée de Besancon. 
Besancon, imp. Dodivers. In-8, 9 p. av. 
grav. 

Vanpame (H.). — Une visite à Notre-Dame 
de-la-Treille (esquisse iconographique ). 
Lille, impr. Lefebvre-Ducrocq. In-8, 79 p. 
ay. fig. et plan. 

Venturi (A.). — Storia dell’ arte italiana. 
IV : La scultura del trecento e le sue 
origini. Milano, Hoepli. In-8, xx1x-970 p. 
av. 803 fig. 

Wien am Anfang des xx. Jahrhunderts. 
Ein Führer in technischer und künstleri- 
scher Richtung, Herausg. von cœsterr. 
Ingenieur- und Architekten Verein. Red. 
von P. Korrz. I. Band. (x1-388 p. av. fig.) 
Wien, Gerlach & Wesling, In-8. 

Wourr (F.).— Verzeichnis der Zeichnungen 
und Abbildungen der geschichtlichen 
Denkmäler in Elsass-Lothringen. Strass- 
burg, Trübner. In-8, vim-232 p. 

Woerrmann (K.). — Geschichte der Kunst 
aller Zeiten und Volker. Il. Band: Die 
Kunst der christlichen Vôlker bis zum Ende 
des 15.Jahrhunderts. Leipzig et Wien, Bi- 
bliographisches Institut. In-8,xvir-719 p. 
av. 418 fig. et 54 planches. 


ZIMMERMANN (U.G.). — Sizilien. I : Paler- 
mo. Leipzig, E. A. Seemann. In-8, 164 p. 
av. 117 fig. 

Coll. des « Berühmte Kunststätten ». 


LT. — ARCHITECTURE 


Aur (T.). — Die Entstehungsgeschichte des 
Ottheinrichsbaues zu Heidelberg erdrtert 
im Zusammenhang mit der Entwick- 
lungsgeschichte der deutschen Renais- 
sance. Heidelberg, Winter. In-8, 1v-180 p. 
av. fig. 

ANDERSON (W.-J.) et Sprers (R.-P.). — Die 
Architektur von Griechenland und Rom. 
Aus dem Engl. yon Konrad BurGer. 
2. und 3. Lief. (p. 81-240, av. 185 fig.). 
Leipzig, Hiersemann. In-8. 

L’Architecture et la décoration aux palais 
du Louvre et des Tuileries. Liv. 1-3 (de 
chacune 16 pl.), Paris, Lib.-Imp. réunies. 
In-folio. 

Il paraitra 10 livraisons. 

Architektur der Renaissance in Toscana. 
43. Lief. (26 p. av. 45 fig. et 6 pl.). Mün- 
chen, Bruckmann. In-folio. 
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Aus der Praxis. Neue Privathauten aus 
Deutschland und Oesterreich. Il. Serie 
(60 pl.). Wien, Wolfrum. 


Bary DE Vernon (Mi de). — Le Chatelier 
et l’église fortifiée de Moisdou-la-Rivière. 
Saint-Brieuc, Prudhomme. In-8, 8 p. 

Baupor (A. de)et Perraurr-Dagor (A). — 
Les Cathédrales de France, 2° fase. 
(25 pl.). Paris, Laurens, Schmid. In-folio. 

Bauer (R.), GaBriez (K.) et Wacner (J.). 
— Der moderne Ausbau. 4 Lief. (13 pl., av. 
1 p. de texte). Düsseldorf, Wolfrum. 
In-foho. 

Il paraîtra 6 livraisons. 


BERLAGE (H.-P.). — Gedanken über Stil in 
der Baukunst. Leipzig, J. Zeitler. In-8, 
53 p. av. fig. 

BerLace (H.-P.). — Over de vaarschiju- 
like ontwikkeling der architectuur. Delft, 
Waltmann. In-8, 38 p. 


Beschreibung des Domes von Mailand. 
Mailand; Ascona, C. von Schmidtz. In-8, 
56 p. 

Brown (J.-W.). — Italian Architectur. 
Being a brief account! of its principles 
and progress. London, Siegle. In-16, 
95 p. av. fig. 

Catalogue des photographies archéologi- 
ques faites dans les villes, bourgs et vil- 
lages de l'Ile-de-France et dans les pro- 
vinces de Picardie, Normandie, Breta- 
ene, Touraine, Maine, Berry, Auvergne, 
Bourgogne, Champagne, etc., d’après les 
monuments, cathédrales, églises, cha- 
teaux, fermes, maisons, ruines, par K. 
Marrin-Sapon. Chartres, impr. Durand. 
In-8, 39 p. 

CHarcor (M.). — Centenaire du lycée 
Henri IV (1804-1904). Compte rendu de 
la féte du centenaire, précédé d’une 
notice historique sur l’ancienne abbaye 
de Sainte-Geneviéve et ses bâtiments. 
Paris, M. Brelet. In-8, 101 p. av. grav. 


Corxes (J.). — Modern Housing in Town 
and Country. Illustrated by examples of 
municipel and other schemes of block 
dwellings, tenement houses, model cot- 
tagés and villages. Also plans and des- 
criptions of the cheap Cottage exhibition. 
London, Batsford. In-fol. xvir-196 p. av. 
grav. 


Country Cottage : How to build, buy and 
fit them up. By « Home Counties ». With 
an Introd. by Henry Norman. London, 
Heinemann. In-8, 242 p. av. grav. 

Le Chateau historique de Dampierre. Inté- 
rieurs et extérieurs, mobilier, décora- 
tions des appartements, détails de sculp- 
ture, etc. Paris, Guérinet. In-folio, 100 
planches. 


Dawie (W. G.) et Dawger (E.-G.). — Old 
Cottages, Farm Houses and other Stone 
Buildings in the Cotswold Distrikt. Lon- 
don, Batsford. In-8. 

Denkmäler der Baukunst in Elsass vom 
Mittelalter bis zum 18. Jahrhundert. 100 
Lichtdr.-Tafeln. Herausg.von S.HAUSMANN 
und E. Pocaczek. Monuments d’archi- 


tecture de l'Alsace. Lief. 13-14 (de cha- 
cune 5 planches). Strassburg, Heinrich. 
In-folio. 


Dictionnaire d'architecture et de sculpture. 
Recueil de documents de toutes les épo- 
ques, faciles à classer. 1" série (185 pl.). 
Paris, Guérinet. In-4. 


Epoque Louis XVI. Jean Francois Neuf- 
forge. Recueil d'architecture, présenté à 
l’Académie Royale d'Architecture le 5 sep- 
tembre 1757, terminé en 1780. Reproduc- 
tion exacte ct intégrale de l'ouvrage de 
l’époque. Vol. I-V (de chacun 72 plan- 
ches). Paris, Guérinet. In-4. 


Epoque premier Empire. Percier et Fon- 
taine. Recueil de décorations intérieures, 
comprenant tout ce qui a rapport à l’ameu- 
blement. Nouvelle série. Paris, Guérinet. 
In-4, 32 pl. 


Frepzer (L.).— Das Detail in der historis- 
chen Architektur. I. Serie: Wiener Ba- 
rock, Empire und Biedermeier. Wien, 
Wolfrum. In-folio, 60 p. 


Foucnn (M.). Percier et Fontaine. Paris, 
Laurens. In-8, 128 p. av. 24 grav. 


Coll. des « Grands artistes. » 


FREERIGKS (H.). — Die drei Athene. Tem- 
pel der Akropolis. Programm. Minster, 
Schoningh. In-8, 16 p. av. 8 pl. 


GouDpALLtER (L.j. — Amiens et sa cathé- 
drale vus par Ruskin (d’après « the Bible 
of Amiens »), conférence faite le 25 fé- 
vrier 1905, à la Société des Rosati picards. 
Cayeux-sur-Mer, imp. Ollivier. In-16, 34 p. 
av. gray. 

Grabmalskunst. Neue Folge. Herausg. von 


K-R Henxer. Berlin, Baumgiirtel. In-4, 
40 pl. 


Les Grands Prix de Rome d’architecture, 
Années 1901 à 1904 (pl. 481-516). Paris. 
Guérinet, In-folio. 


Groote (M. von). — Die Entstehung des joni- 
schen Kapitells und seine Bedeutung für 
die griechische Baukunst. Strassburg, 
Heitz. In-8, vin-56 p. 

Grossr-Duprron (A.). — Le manoir de Tor- 
bechet. La Chapelle du Hec. Mayenne, 
Poirier fréres. In-8, 85 p. av. fig. 


GRUNDLING (P.). — Moderne Architecturen. 
Leipzig, Voigt. In-4, 30 pl. av. 8 p. de 
texte. 

Das Haus. Ausgeführte moderne Wohn- 
und Geschäftshäuser. I. Lief. (12 pl.). 
Diisseldorf, Wolfrum. In-folio. 

Il paraîtra 6 livraisons. 


Heins. — Le manoir féodal de Lacrue, 
près Gand. Gand. In-4, xxr p. et 17 pl. 
av. texte explic. 


Hôcsouer (G.). — Der Kôülner Dom, seine 
Geschichte und Beschreibung. Kôln. 
In-8, 48 p. av. fig. 


Lamperr et Sranz. — Moderne Baukunst. 
Aussen- und Innenansicht modern aus- 
gefiihrter Wohn-und Geschäftshäuser, 
Villen und Landhäuser [. Abi. (20 pl. 
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av. 4 p. de texte ill.); II. Abt. (20 pl. av. 
2 p. de texte). Stuttgart, Wittwer. In- 
folio. 


Laruam(C.).— The Gardens of Italy. Publ. 
at the Offices of Country Life; London, 
Newnes. In-folio, 3 p. et nombreuses gra- 
vures hors texte. 


LeamGrügauER (P.). — Mittelalterliche Ra- 
thausbauten im Deutschland. I. Teil 
Fachwerksbauten. Berlin, Ernst & Sohn. 
In-folio, 56 p. av. 34 pl. 


Macxe (L.). — La Conservation du Par- 
thénon. Conférence faite le 31 mars 1905, 
à la Sorbonne. Paris, Imp. Nationale, In-4, 
30 p. 


Merz (W.). — Die mittelalterlichen Burg- 
anlagen und Wehrbauten des Kantons 
Aargau. 3. Lief. (p. 185-264 av. fig. et 
8 pl.). Aarau. In-4. 


Mina (L.). — Del palazzo Reale in Alessan- 
dria e del suo architetto . Alessandria. In-8, 
4A p. av. fig. et 2 pl. 


Morr. — Monographie de l’église de Jas- 
sans - Riottier; Notice sur sa construc- 
tion. Sa critique au point de vue artis- 
tique et religieux. Trévoux, imp. Jeannin. 
In-16, 123 p. av. grav. 


Les Médailles du concours d’architecture a 
l'Ecole nationale des Beaux-Arts, 7° an- 
née scolaire 1904-1905. Paris, Guérinet. 
tm-4, 197 pl. 


Les Mosquées de Samarcande. Fasc. 1: 
Gour-Emir. Publié par la Commission im- 
périale russe archéologique. Saint-Pé- 
tersbourg. In-folio, 9 p. av. 18 pl. 

Texte en russe et en francais. 


Nacuer (J.). — Baudenkmiler der Frei- 
herrn von Miillenheim im Elsass. Strass- 
burg, Noisicl. In-8, obl., 32 pl. av. 3 p. 
de texte. 


Nouveaux éléments d’architecture. 8° série. 
Nouvelles constructions. Maisons à loyer. 
Plans, facades, coupes, ensembles et dé- 
tails d'exécution. Dessins et relevés de 
Th. Lameertr. Paris, Schmid. In-4, 48 pl. 


Nouvelles constructions de Nancy. Recueil 
de facades de style moderne, édifiées a 
Nancy. Paris, Schmid. In-4, 35 pl. 


Peitzer (A.). — Anthoni, der Meister vom 
Ottheinrichsbau zu Heidelberg. Heidel- 
berg, C. Winter. In-8, 25 p. 


Perraurr-DaBor (A.). — L'ancienne église 
Saint-Nazaire, à Bourbon-Lancy. Paris, 
Picard & fils. In-16, 48 p. av. 10 pl. 


Pixper (W.). — Zur Rhythmik romanis- 
chen Innen räume in der Normandie. 
Weitere Untersuchungen. Strassburg, 
Heitz. In-8, vii-64 p. av. 4 pl. doubles. 


Recucil d’actes administratifs et de conven- 
tions relatifs aux servitudes spéciales d’ar- 
chitecture, aux servitudes non ædificandi 
et autres, grevant les immeubles rive- 


rains de certaines places ou voies publi- 


BEAUX-ARTS 


ques, publié sous la direction de M. Bov- 
vaRD, par M.L. Taxm. Paris, impr. Man- 
geot. In-4, 36 p. et planches. 


Reinaup (E.). — Henry Espérandieu et le 
palais de Longchamp, discours d’ouver- 
ture lu à la séance publique de l’Acadé- 
mie de Nimes, le 16 mai 1905. Nimes, 
Imp. Chastanier, In-8, 23 p. 


Les Remparts d’Abbeville, par un Abbevil- 
lois. Abbeville, Paillart. In-16, 14 p. 


Reymonp (M.) et Giraup (Ch.). — Le Pa- 
lais de Justice de Grenoble. Edition du 
Syndicat d’initiative de Grenoble et du 
Dauphiné. In-8, 15 p. av. 20 grav. 


RoTx (V.). Geschichte der deutschen 
Baukunst in Siebenbürgen. Strassburg, 
Heitz. In-8, vim, 128 p. av. 93 fig. et 
24 pl. 


SAINT-PAUL (A.). — Architecture et Catho- 
licisme. La Puissance créatrice du génie 
chrétien et francais dans la formation 
des styles au Moyen âge. Paris, Bloud 
& Cie. In-4, 64 p. av. fig. 


La Salle des Tuileries; projet de grand 
amphithéâtre, par L.-A. Frine et E. 
HerscnEer. Préface par A. Crolset. 
Paris, les auteurs. In-8, 27 p. av. 14 pl. 


SCHÔTT (F.).— Christiansborg Slot og Ar- 
bejdevne for dets Genrejsing. Kjoben- 
havn, Tryde. In-8, 120 p. av. grav. 


SCHNEIDER (J.) et Merze (O.). — Caractères 
distinctifs des styles d'architecture. Leip- 
zig, Hirth. 10 planches murales. 


ScHuLTzE-KorBirz (O.). — Das Schloss zu 
Aschaffenburg. Strassburg, Heitz. In-8, 
vi-148 p. av. 28 pl. 


Scnurz (O.). — Die Wiedeshertellung des 
St. Sebaldkirche in Niirnberg 1888-1905. 
Herausg. vom Verein fiir Geschichte der 
Stadt Niirnberg. Nurnberg. In-8, 37 p. 
av. 4 pl. 


ScHuLz (F.-T.). — Der Hirschvogelsaal zu 
Nürnberg. Kine bau- und kunstwissen- 
schaftl. Abhandlung. Niirnberg, Schrag. 
In-8, 72 p. av. vignettes et 11 pl. 


SPIGHI (C.). Torrione dell'arte della 
Lana : progetto di restaure. Firenze. In- 
folio, 18 p. et pl. 


STIEHL (O.). — Das deutsche Rathaus im 
Mittelalter. Leipzig, E. A. Seemann. 
In-4, 197 p. av. 187 fig. 


SWoBoDA (H.). — Concurrenzen für eine 
einfache Pfarrkirche, für ein Reliquiar 
und für ein Heiliges Grab. Im Auttrag 
des k. k. Ministerium für Kultus und 
Unterricht und der cesterr. Leo-Gesell- 
schaft. Wien, Gerlach & Wiedling. In- 
folio, 57 p. av. fig. 


Taucnis DE Varennes (A. de). Les 
Ruines du château de Cicon. Besancon, 
impr. Dodivers. In-8, 12 p. 


VeLpe (A. van de). — De oude Brugsche 
bouwtraut en de vlaamsche Renaissance, 
met teekeningen van Hendrik van Huzze. 
Bruges, imp. van Mullem. In-8, 24 p. et 
32 pl. 
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Voss (E.). — Grabdenkmäler in Berlin | Gexsez (W.). — Constantin Meunier. Bie- 


und Potsdam. Aus der Zeit der Neube- 
lebung des antiken Stiles Ende der (8. 
und Anfang der 19, Jahrhunderts. Ber- 
lin, Baumgiirtel. In-4, 30 pl. av. vir p. 
de texte. 


IV. — SCULPTURE 


Apollon-Gavleruppen fra Zeustemplet i 
Olympia. Et forslag til nogle ændrin- 
ger 1 opstillingen of figurerne af N. K. 
SKOVGAARD, Udgivet paa Carlsbergfon- 
dets bekostning. Mit deutscher Ueber- 
setzung. Kobenhayn, i Kommission Hos 
Lehmann & Stage. In-4, 32 p. av.3 fig. et 
4 planche. 


Die attischen Grabrelicfs. Herausg. im Auf- 
trag der kaiserl. Akademie der Wissen- 
schaften zu Wien von Al. Conze unter Mit- 
wirkung von A. Mrcuaeris, A. Posto- 
LAKKAS. R. von Scanemer, E. Lorwy. 
A. BRUECKNER, P. Wozrers. 14. Lief, 
(p. 329-352 av. fig. et 25 pl.). Berlin, 
Reimer. In-folio. : 

Bécuze (L.). — Les Incrustations déco- 
ratives des cathédrales de Lyon et de 
Vienne. Recherches sur une décoration 
d'origine orientale et sur son dévelop- 
pement dans l’art occidental du Moyen 


âge. Lyon, Rey; Paris, Picard. In-4, 
104 p. av. 159 fig. et 12 planches. 
Brocxnaus (A.). — Netsuke. Versuch einer 


Geschichte der japanischen Schnitzkunst. 
Leipzig, Brockhaus. In-8, x1v-482 p. av. 
272 fig et 53 pl. 

Deuio (G.) et Bezotp (G. von). — Die Denk- 
miler der deutschen Bildhauerkunst. [. 
Serie, 1. Lief. (20 planches). Berlin, 
Wasmuth. In-folio. 

Il paraitra 20 livraisons. 

Denkmäler griechischer und rômischer Scul- 
ptur in historischer Anordnung. 117. et 
118. Lief. (de chacune 5 pl. av. texte ill.). 
München, Bruckmann. Gr. in-folio. 


Détails de sculptures d’ornements sur pierre 
et sur bois de la Renaissance, Louis XIII, 
Louis XIV. Paris, Guérinet. In-4, 60 p. 


xvi’ siècle, style de la Régence, style 
Louis XV. Les Boiseries sculptées du 
palais des Archives Nationales (ancien 
hôtel Soubise) et les sculptures du châ- 
teau de Bercy au palais de l'Elysée. Paris. 
Guérinet. In-4, 72 pl. : 


Frises et mouiures ornées. Recueil de 
documents des styles gothique, Fran- 
Colsmic ERA tenrigliwklenry lV, 
Louis XIII, Louis XIV, Louis XV, 
Louis XVI, Empire, tirés des principaux 
musées, palais, chateaux, grandes col- 
lections. Plus de 600 motifs relevés et 
dessinés sous la direction de Ed. Basor. 
Paris, Schmid. In-folio, 56 planches. 

Fucus (K.). — Das Künstlergeschlecht 
Pendl. Anlässlich der 60. Geburtstages 
des Bildhauers Emanuel Pendl geschil- 
dert. Wien, Konegen. In-8, 88 p. av. 
3 portraits. 


lefeld, Velhagen & Klasing. In-8, 62 p. 
av. 41 fig. 
Coll. des « Künstler-Monographien ». 


Giacomo (S. dij. — Vincenzo Gemito. La 
vita, l’opera. Napoli, A. Minozzi. In-4, 
156-vur p. av. fig. et 20 planches. 


GREINERT (P.). — Erfurter Steinplastik des 
14. und 15. Jahrh. Leipzig, E.-A. See- 
mann. In-8, vi-72 p. av. 26 fig. 


KLEINCLAUSZ (A.). — Claus Sluter et la 
sculpture bourguignonne au xv° siècle, 
Paris, lib. de l’Art ancien et moderne. 
In-8, 180 p. av. 24 fig. 

Coll, des « Maîtres de l’art ». 


Kreurzmann (M.). — Neuzeitliche Holz- 


schnitzereien. Ziirich, Kreutzmann. In-4, 
30 pl. av. m1 p. de texte. 


Lempertrz (H.-G.). — Joh. Pet. Alex. 
Wagner, fiirsterzbischéflich. Würzbur- 
gischer Hofbildhauer, 1730 bis 1809. 
Koln, Heberle. In-8, 133 p. 


Maver (K.). — Loy Hering. Ein Beitrag 
zur Geschichte der deutschen Plastik des 
xvi. Jahrh. München, Gesellschaft für 
christl. Kunst. In-4, vin-122 p. av. 70 fig. 


Masorca MortTILLARO DI FRANCAVILLA 
(L.M.).— Terre cotte stagnata a majoliche 
della fabbrica esistita a Malaspina (Pa- 
lermo). Palermo. In-folio, 28 p. av. pl. 


Miragar (de). — Le Crucifix de Fénelon 
appartenant au comte de Waresquiel, 
exécuté à Rome, vers 1625, par François 
Duquesnoy, dit le Flamand. Bar-le-Duc, 
imp. V'e Collot. In-8, 30 p. av. gray. 


Nrepiine (A.). — Kirchliches Schreinwerk. 
Die wichtigsten kirchlichen Arbeiten des 
Kunstschreiners und Holzbildhauers im 
romanischen, gotischen und Renaissance 
Stil. I. Lief. (8 pl.) Berlin, Spielmeyer. 
In-folio. 

Il paraîtra 8 livraisons. 


Norpen (J.).— Ludwig Manzel: Skulpturen. 
Berlin, Baumgirtel. In-folio, 20 pl. av. 
Iv p. de texte. 


Perxowic (W.)— Hin friihchristtiches Elfen- 
bienrelief im Nationalmusecum zu Mün- 
chen. Inaug. Dissertation. Halle a. S., 
Hofbuchdr. C. A. Kaemmerer & Co. [n-8, 
83 p. av. 1 grav. 

Rozzaxp (R.). — Michel-Ange. Paris, 
brairie de l'Art ancien et moderne. In-8°, 
A84 p. av. 24 fig. 

Coll. des « Maîtres de l'art. » 


Steinschnitte, Medaillen und Plaketten von 
Paul Sturm. Leipzig, Zeitler. In-8, 31 p. 
av. 14 fig. 

Sougies (A.). — L-E. Barrias (1841-1905). 
Notes biographiques. Paris, Flamma- 
rion. In 8, 16 p. av. 3 grav. hors texte. 

Tuomar. — Der ehemalige Hochaltar der 
Karmeliterkirche zu Hirschhorn a. N. 
Heidelberg, Koster. In-8. 

Thorvaldsens Voeerker i Aldvag.Kjobenhavn. 
Tryde. In-8, 32 p. av 30 grav. : 


GAZETTE DES 


V. — PEINTURE 
Armstrone (W.). — Sir Joshua Rey- 
nolds, P. R. A. Popular edit. London, 
Heinemann. In-8, 248 p. av. 52 pl, 


Baup-Bovy (D.).— Peintres genevois, 1766- 
1849. Deuxième série: Topffer, Massot, 
Agasse. Edité par le Journal de Genève. 
In-4, 164 p. av. fig. et 23 planches. 


Beschreibendes Verzeichnis der illuminier- 
ten Handschriften in Oesterreich, herausg. 
von D' Franz Wicknorr. I. Band: Die 
illuminierten Handschriften in Tirol, be- 
schrieben von Dt Hermann Julius HERMANN 
(xvi-307 p. av. 124 fig. et 23 pl); — II. 
Band : Die illuminierten Handschriften in 
Salzburg (113 p. av. 40 fig. et 9 pl.). Leip- 
zig, Hiersemann. Grand in-folio. 

Bethlehem to Olivet. Pictures by modern 


painters from the life of Christ. The text 
by J. R. Mrerer. Edit by W. Shaw 


Sparrow. Part. I (5 pl.). London, Hodder 
& Stoughton. In-folio. 


Liouvrage comprendra 6 fascicules sem- 
blables. 


Benorr (F.). — Holbein. Paris. lib. de l'Art 
ancien et moderne. In-8, 176 p. av. 24 fig. 
Coll. des « Maîtres de l’art ». 


Bopennausen (E. von). — Gérard David und 


seine Schule. München, Bruckinann. In-4, 
1x-238 p. av. 56 fig. et 29 pl. 

Borr (H. de). — Willem Maris. Den Haag, 
Zürcher. In-8, 97 p. av. grav. hors texte. 


Bourton (W.-B.).— Thomas Gainsborough. 
London, Methuen. In-8, xm-336 p. av. 
40 fig. 

Bourton (W.-B.). — Sir Joshua Reynolus. 
Loudon, Methuen. In-8, x-330 p. av. 49 gr. 


Bouyer (R.). — Claude Lorrain. Paris, 
Laurens. In-8, 128 p. av. 24 grav. 
Coll. des « Grands artistes ». 


Das Breviarium Grimani in der Bibliothek 
von San Marco in Venedig. Vollständige 
photographische Reproduction. Herause. 
durch D° 8S. de Vries. Vorwort von D'S. 
Morrureo. Lief. 3 und 4 (chacune compre- 
nant 25 pl. en couleurs et 110 pl. en noir). 
Leiden, Sijthoff; Leipzig, Hiersemann. 
In-folio. 

Édition française sous le titre : « Le Bré- 
viaire Grimani de la Bibliothèque de Saint-Marc 
a Venise » (Paris, Delagrave), 


British Art fifty years Ago. Thirty repro- 
ductions of famous pictures, with de- 
scriptives Letterpress. London, Dennis. 
In-8, 64 p. et 30 pl. 

Broussoze (J.-C.). — Etudes d'art, de 
voyage et de religion. Les Fresques de 
PArena, à Padoue (étude d’iconographie 
religieuse). Paris, Dumoulin. In-8, 279 p. 
av. 52 dessins. 


Brown (G.-R.). — William Hogarth. Lon- 
don, W. Scott. In-8, x1-217 p. av. 21 pl. 


Buscumann jr. (P.).— Jacob Jordaens. Eene 
studie. Brussel, G. van Oest. In-8, m- 


140 p. av. 45 pl. 
Trad. française par G. Eekhoud (même li- 
brairie; in-8, vin-141 p. av. 45 pl.) 
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Carrwricut (Julia). — Raphaël. London, 
Duckworth. In-18, x1-223 p. av. fig. 


CLrausse (G.). — Les Farnese peints par 
Titien. Paris, Gazette des Beaux-Arts. 
In-8, 332 p. av. 15 planches. 


Codices e Vaticanis selecti phototypice 
expressi iussu Pii PP. X consilio et ope- 
ra curatorum Bibliothecæ Vaticanz. 
Vol. IV : Bibliorum ss. græcorum codex 
Vaticanus gr. 1209 (cod. B.). Pars altera : 
Novum Testamentum (p. 1235-1536). Mi- 
lano, Hoepli. In-40, 302 pl. av. introd. 


Croquis, dessins, études de figures de J.-A. 
Marioton. Paris, Guérinet. In-#, 91 pl. 


Cusr (Li). — Anthony van Dyck. À histo- 
rical study of his life and works. London. 
Bell. In-folio, xvim-196 p. av. grav. hors 
texte. 


Danmarks Malerkunst. (Billeder og Biogra- 
fier samlede af Benn, Kapitler impledede 
af Hannover. Kjobenhavn, Y. Tryde. In-4, 
488 p. av. grav. 


Dessins des maitres francais. Fasc. 7-8 [et 
dernier] (de chacun 6 planches). Haarlem. 
H. Kleinmann. In-folio. 


Dewnurst (Wynford). — Impressionist 
Painting. London, Newnes. In-4, xv- 
129 p. av. 88 planches. 


Ditton (E.). — Claude. London, Methuen. 
In-32, xu1-202 p. et 40 pl. 


Il Dizionario-Indice del Codice Atlantico, 
fatto a cura dell’architetto Luca Brt- 
TRAMI. Milano, Hoepli. In-folio. 


Der Dordrechter Thiermaler Albert Cuyp, 
1620-1691. 20 Orig. Abbildungen seiner 
vorzüglichsten Gemälde und Handzeichn- 
ungen. Haarlem, H. Kleinmann. In-fol., 
20 pl. 

Drawings of A. von Menzel. [Notice by H. 
W. Sincer]. London, Newnes. In-4, 
11 p. av. 48 pl. 


Drawings of sir E. J. Poynter P. R. A. 
[Notice by Marcorm Bezr]. London, 
Newnes. In-4, 11 p. av. 48 pl. 


Drawings of D. G. Rossetti. [Notice by T, 
Martin Woop]. London, Newnes. In-4, 
18 p. av. 48 pl. 


Drawings of John M. Swan R. A. | Notice 
by A. L. Batpry]. London, Newnes. In-#, 
11 p. av. 50 pl. 


Albert Dürer. Das Skizzenbuch in der kôni- 
elichen offentlichen Bibliothek zu Dresden. 
Herausg. vonR. Bruck. Strassburg, Heitz. 
In-4, 160 pl. av. 40 p. de texte. 

Eiwarp (R.). — On collecting miniatures, 
enamels, and jewellery. London, Arnold. 
In-12, 94 p. 

Esswein (H.). — Moderne Ilustratoren. VI: 
Ernst Neumann. München, Piper. In-#, 
53 p. av. fig. 

FiIRRENS-GevAaERT (A.). — Jordaens. Paris, 
Laurens. In-8, 128 p. av. 24 gray. 

Coll. des « Grands artistes ». 


Eugène Fromentin, peintre et écrivain. La 
Rochelle, 1820-1876. Angoulême, 42, rue 
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Fontaine du-Lizier; Paris, 17, rue des 
Bernardins. In-8, 89 p. av. 24 gray. dans 
le texte et hors texte. 


N° exceptionnel de la Revue des Charentes. 


E. Fromentin, 1826-1876. La Rochelle, lib. 
Foucher. In-8, 47 p. av. gravy. 


FurRTWAENGLER (A.) et Retounoup {K.). — 
Griechische Vasenmalerei. II. Serie, 1'° 
Lief. (10 pl. av. p. 1-61 du texte). München, 
Bruckmann, In-4. 


Galleria d’arte moderna. Fasc. VI et VII (de 
chacun 4 pl.). Roma, Danesi. In-folio. 


Gurrcrs (F.). — Der alte Fensterschmuck der 
Freiburger Miinster. 1. Theil : 13. und 
14. Jahrh., 3. Lief. (p. 133-200 av. fig. et 
1 planche). Freiburg i. B., Herder. In-4. 


Gites (H.-A.). — An Introduction to the 
History of Chinese pictorial art. Sanghai, 
Kelly & Walsh. In-8, 178 p. av. fig. 


Vincent van Gogh. 40 photographies 
d'après ses tabieaux et dessins. Amster- 
dam, Versluys. In-4, 40 pl. 

Vincent van Gogh. 100 Teekeningen uit de 
Verzameling Hidde Nyland in het mu- 
seum te Dordrecht. Amsterdam, Vers- 
luys. In-4, 100 pl. 


Gramm (J.). — Spätmittelalterliche Wandge- 
mälde im Konstanzer Minster. Ein Bei- 
trag zur Entwicklungsgeschichte der Ma- 
lerei aus Oberrhein. Strassburg, Heitz. 
In-8, xu-141 p. av. 4 fig. et 20 pl. 

Groner (A.). — Rallaels Disputa. Eine kri- 
tische Studie überihren Inhalt.Strassburg. 
Heitz. In-8, 58 p. ay. 2 pl. 

Haack (F.). — Hans Schüchling, der Schép- 
fer des Tiefenbronner Hochaltars. Strass- 
burg, Heitz. In-8, 36 p. av. 4 pl: 

Hamez (M.). — Corot et son œuvre, Paris, 
Manzi, Joyant & Cie. In-4, 42 p. av. 
100. pl. 


Handzeichnungen schweizerischer Meister 
des xv.-xvur. Jahrh. Herausg. von Dr P. 
Ganz, unter Mitwirkung der Herren Prof. 
D. Burcknarpr und Prof. H. A. Scumip. 
I. Serie, 2. Lief. (15 pl. in-folio, avec 
texte in-4). Basel, Helbing & Lichten- 
hahn. 

Harwozp (Edith) — Notable Pictures in 
Florence. London, Dent. In-8, xv1-312 p. 
av. 130 grav. 

Hevesr (L.). — Rudolf von Alt. Variatio- 
nen. Wien, Konegen. In-8, 96 p. 

Heycx (E.). — Anselm Feuerbach. Bielefeld, 
Velhagen & Klasing. In-8, 162 p. av. 113 
fig. 

Coll, des « Kiinstler-Monographien ». 


Hitt (G.-F.). — Pisanello. London, Duck- 
worth. In-8, 280 p. av. 65 grav. 

Hozz{S.). — Camille Pissarro et son œuvre, 
Paris, Daragon. In-8, 32 p. av. 19 grav. 


Ch. Huet (de 1745 à 1750). Les peintures 
et sculptures décoratives du cabinet des 
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Singes et des appartements du cardinal 
de Rohan à l'Imprimerie Nationale. Paris, 
Guérinet. In-4, 55 pl. 


Ingres Master of pure draughtsmans-hip. 
24 large Rembrandt photogravures, of 
unportant drawings and pictures with an 
introduction by Arsène ALEXANDRE. Lon- 
don, Hodder & Stoughton. In-4, 


In the Open Country. The Work of Lucy 


E. Kemp Welch. With and introd. note 
by Prof. Hubert von Herxomrr. London 
Hodder & Stoughton. In-folio, 16 pi. 


Jacopsen (E.) et Ferri (P. N.)— Neuende- 
ckte Michelangelo-Zeichnungen in den 
Uffizien zu Florenz. Leipzig, Hiersemann. 
In-folio, 40 p. av. 17 fig. et 24 pl. 

Edité également en francais. 


Jarré (E.). — Joseph-Anton Koch, sein Le- 
ben und sein Schaffen. Innsbruck, Wa- 
gner. In-8, 137 p. av. 15 pl. 


Jessen (J.) — Rossetti. Bielefeld, Velhagen 
& Klasing. In-8, v-96 p. av. 90 fig. 


Coll. des « Künstler-Monographien, » 


Knapp (F.). — Andrea del Sarto und die 
Zeichnung des Cinquecento. Halle, Knapp. 
In-8, 15 p. 

Kocx (D.). — Peter Cornclius. Ein deut- 
scher Maler. Stuttgart, Steinkopf. In-8, 207 

p. av. 126 fig. et 3 planches doubles. 


Kocx (D.). — Theodor Schiiz. Ein Maler für 
das deutsche Volk. Stuttgart, Steinkopf. 
In-8, 158 p. av. 104 fig. 


Kurna (G.). — Geschichte der Malerei. Ber- 
lin, Hillger. In-8, 99 p. av. 31 fig. 


LancKoronski (G.). — Hiniges über italie- 
nische bemalte Truhen. Vortrag. Wien, 
Gerold & Co. In-8, 28 p. av. 5 p. 


LaNoË (G.). — Histoire de l’école francaise 
du paysage depuis Chintreuil jusqu'à 
1900 (avec des notes, un appendice et uu 
index alphahétique des principaux paysa- 
gistes du xix° siècle). Nantes, Soc. nan- 
taise d'éditions. In-8, virr-#10 p. 


Lemonnier (Camille). — Henri de Braeke- 
leer, peintre de la Lumière. Bruxelles, van 
Oest. In-8, 45 p. av. 5 pl. 


Lemonxier (Henry). — Gros. Paris, Lau- 
rens. In-8, 128 p. av. 24 gray. 
Coll. des « Grands Artistes ». 


Lexgacu (F. von). — Gespräche und Erin- 
nerungen. Mitgeteilt von W. Wvyt. Stutt- 
vart, Deutsche Verlagsanstalt. In-8, 160 p. 
av. 5 gray. 


Lettres de Marie-Charles Duzac. [Préf. du 
R. P. Lours, O. PJ Paris, Bloudé Ci, 
In-8, 158 p. et portrait. 


Liber testamentorum sancti Martini. Re- 
production annotée du manuscrit de la 
Bibliotheque Nationale. Paris, Picard & 
fils. In-8, xv-125 p. 


Lupwie (G.) et Motmenti (P.j}. — Vittore 
Carpaccio, la vitae le opere. Milano, Hoe- 
pli. In-4, xvi-397 p. av. 225 fig. et 62 pl. 


228 


Marcez (H.). — La Peinture française au 
xixe siècle. Paris, Picard & Kaan. In-8, 
360 p., av. 125 fig. 

« Bibliothèque de l'Enseignement des Beaux- 
Arts ». 

The Masterpieces of Raphaël. Glasgow, 

Gowans & Gray. In-16, 64 p. av. 60 grav. 


The Masterpieces of Rembrandt. Glasgow, 
Gowans & Gray. in-16, 70 p. av. 60 grav. 


Maucrair (C.). — De Watteau a Whistler. 
Paris, Fasquelle. In-18, 1v-344 p. 

Meisterwerke der Malerei. Alte Mcister. 
2. Sammlung. Reproduktionen im Photo- 
gravure. Mit einem Vorwort und beglei- 
tendem Text von W. Bopz. Lief. 3-11 
(de chacune 6 pl. accompagnées chacune 
de 1 p. de notice). Berlin, Bong. In-1. 


Meisterbilder. Herausg, von Kunstwart. 
Neue Reihe (109.-126. Blatt). Miinchen, 
Callwey. In-4. 

Moscuerri (A.). — La Capella degli Scrove- 
gni e gli affreschi di Giotto in essa di- 
pinti. Firenze, Alinari. In-8, 147 p. av. 
fig. et 8 planches. 

Le Musée des enluminures. Édité sous les 
auspices de Pol de Moxr. Fasc. I (9 p. de 
texte et 20 pl.). Haarlem, Kleinmann. [n-4. 


Murmer (R.). — Die belgische Malerei. 
Berlin, Fischer. In-8, ill. 


Notnac (P. de). — J. M. Nattier. London, 

Goupil. In-4, 172 p.av. 60 pl. 
Édition angiaise.} 

OgcHeLHAEUSER (A. von). — Aus Anselm 
Feuerbachs Jugendjahren. Leipzig, E. A. 
Seemann. In-8, 126 p. av. 8 pl. 

Paulus Potter, 1625-1654. 20 Origin. Ab- 
bildungen seiner vorzüglichsten Hand- 
zeichnungen und Gemälde. 2. Lief. 
(4 pl.). Haarlem, Kleinmann. In-folio. 


Les Peintures décoratives de Moreau- 
Néret. Préf. de Rocer-Micks. 1 série: 
Figures (101 pl.); 2 série: Ornements 
(103 pl.). Paris, Guérinet. In-4:. 


PeLTzer (A.).— Albrecht Dürer und Frie- 
drich Il. von der Pfalz. Strassburg, 
Heitz. In-8, 54 p. av 1 fig. et 3 pl. 

Prannscumipr (M.). — Bilder aus der 
Geschichte der bildenden Künste für das 
christliche Haus. Hamburg, Schlessmann. 
In-8, 344 p. av. fig. et pl. 


Pinnincton (E.). — Sir Henry Racburn 
R. A. London, Scott. In-8, 298 p. av. fig. 


Puanr (F.). — Das geheimnisvolle Wand- 
gemälde in der Durchgavgshalle der Me- 
raner Pfarrturmes, Kunstsæeschichtliches 
aus Branaenburgund Tirol, Meran, Plant. 
In-8, 34 p. av. 5 fig. 


The £ 30.000 Portrait in the National Gal- 
lery proved to be nota painting by Titian, 
nov a portrait of Ariosto though the 
National Gallery Authorities assert that 
it is both : A criticism by Geo. Washing- 
ton Moon. Brighton, Farncombe. In-4°. 
20 p. av. gray. et planches. 

Prosr (J.-A.-C.). — Deux œuvres de 
Greuze: Madame Royale à la prison du 
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BEAUX-ARTS 


Temple et Monscigneurle Dauphin, au 
musée de Besancon. Paris, imp. Firmin- 
Didot & Cie. In-8, vin-71 p. 


A Psalter and Hours executed before 1270 
for a lady connected with St. Louis, 
probably his sister, Isabella of France, 
founder of the Abbey of Longchamp now 
in the collection of Henry Yates Thomp- 
son, described by S. C. CocKERELL, in 
relation to the companion Psalter of 
St. Louisin Paris. London, printed at the 
Chiswick Press. In-folio obl., 36 p. av. 
25 pl. 

Puvis de Chavannes. [Notice by Arsène 
ALEXANDRE]. London, Newnes. In.8, 1x p. 
av. 64 pl. 


QUARRÉ-REYBOURBON (L.). — Martin 
Doué, peintre, graveur héraldiste et gé- 
néalogiste lillois (1572-1638). Lille, 
tabs Lefebvre-Ducrocq. In-8, 80 p. av. 
11 pl. 


Raspe (T.). — Die Nürnberger Miniaturma- 
lerei bis 1515. Strassburg, Heitz. In-8, 
Iv-78 p. av. 1 fig. et 10 pl. 


ReINacn (S.). — Répertoire de peintures 
du Moyen äge et dela Renaissance (1284- 
1580). T.I. Paris, Leroux. In-16, 1v- 
710 p. av. 1046 grav. 

Ricer (C.). — Gli affreschi di Bramante; 
e uni appendice di Luca Berrrami su la 
sala dei Maestri d’Arme. Milano, In-8, 
90 p. av. pl. 


RoBaur (A.). — L'œuvre de Corot. Cata- 
logue raisonné et illustré, précédé de 
l’histoire de Corot et de ses œuvres, par 
Etienne Moreau-NÉLATON, ornée de des- 
sins et de croquis originaux du maitre, 
T. IIL (400 p. av. grav.); —t. IV (404 p. 
av. grav.); — et Tables (11 p.). Paris, 
Floury. In-4°. 

RæœssLer (A.). — Neu-Dachau: Ludwig Dill. 
Adolf Hôlzel, Arthur Langhammer. Bie- 
lefeld, Velhagen & Klasing. In-8, 165 p. 
av. 158 fig. 

Coll. des « Kiinstler-Monographien ». 

Dante-Gabriel Rossetti. [Notice by E. Rap- 
FoRD|. London, Newnes. In-8, 22 p. av. 
56 pl. 

Rovaarr (M. C. van de). — Rembrandt als 
mensche en kunstenaar. Abl. I (p. 1-16 ay. 
grav. et 2 portraits). Buiksloot. In-8. 

Il paraîtra 18 livraisons. 

SINGER (U.-W.) — Dante-Gabriel Rossetti. 
Berlin, Bard, Marquardt & C°. In-16, 
€6 p. av. 13 fig. 

Coll. « Die Kunst ». 

SkiPTON (H.-P.-K.). — John Hoppner. Lon- 

don, Methuen. In-16, xvi-184 p. av. 40 fig. 


SOUBIES (A.). — J.-J. Henner (1829-1905). 


Notes biographiques. Paris, Flamma- 
rion. In-8, 16 p. av. grav. 
Sparrow (W. Shaw). — Womenpain- 


ters of the world from the time of Cate- 
rina Vigée to Rosa Bonheur and the 
present day. London, Hodder & Stough- 
ton. In-4, 330 p. av. fig. et 49 pl. 
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The Spirit of the present Day. The Work 
Of Frank Brangwyn A. R. A. London, 
Hodder & Stoughton. In-4, 20 pl. 


TeissiEr (0.). — Peintres et sculpteurs 
provencanx, Notes iconographiques. 
Paris, Champion. In-4, 38 p. et 5 por- 
traits. 

Tomson (A.). — Millet and Barbizon 
School. London, Bell. In-4, x1-231 p. av. 
53 gray. 

Tomxowicz (S.). — Galerja portratow bis- 
kussow Krakowskich. [Galerie de por- 
traits des évêques de Cracovic}. Krakau, 
In-8, 239 p. av. 14 fig. 

Toulouse-Lautrec. Au Cirque. Vingt-deux 
dessins inédits aux crayons de couleur 
reproduits en fac-similé. Avec notice 
introductive par A. ArexANDRE. Paris, 
Manzi, Joyant & Ci. In-folio, 22 pl. av. 3p. 
de texte. 

Velazquez. Der Meisters Gemälde in 146 
Abbild. mit einer biographischen Einleit- 
ung von W. GexseL. Slutigart et Leip- 
zig, Deutsche VerlagsAnstalt. In-8, xx1x- 
160 p. av. 146 grav. 

Coll. des « Klassiker der Kunst ». 

Wei (Irene), — The Greek Painicr’s art. 
London, Ginn. In-8, 379 p. av. fig. 

Wiiuiamson (G.-C.). — Richard Cosway, 
R. A. London, Bell. In-4, x11-147 p. av. 
99 grav. 


Wirrinc. — Künstlerisches ans Briefen 
Friedrich Prellers des Aelteren. Weimar, 
Bohlau. In-8. 

Zorti (R.). — Pomponio Amalteo, pittore 
del secolo xvi : sua vita, sue opere e 
suoi tempi : studio artistico. Udine, Gam- 
bierasi. In-8, x-264 p. av. fig. et 13 pl. 


VI. — GRAVURE — ARTS DU LIVRE 


Bresciano (G.). — Neapolitana. Contributi 
alla storia della tipografia in Napoli nel 
secolo xvr. Halle, Haupt. In-8, 109 p. av. 
fig. 

Collection of artistic Ex-Libris. London, 
Owen. In-8, 13 pl. 

Etchings by Van Dyck. 23 Plates reprodu- 
ced in Rembrandt Photogravures the full 
size of the inestimable first states. Mdit. 
by Walter Shaw Sparrow. With an In- 
trod. by H.-W. Sincer. London, Hodder 
& Stoughton. In-4, 23 pl. 

Hamerron (P.-G.). — The Etchings of 
Rembrandt. London, Seeley. In-8, 92 p. 

Hécatomgraphie de Gilles Corrozer, libraire 
parisien (1540), chez Denys Janot. Pré- 
face et notes critiques de Ch. OuLMonr. 
Paris, Champion. In-16, xxvi-214 p. av. 
gray. 

Hundert Kalender-[nkunabeln, herausg. 
von P. Heitz, mit begleit. Text von K. 
HzægLer. Strassburg, Heitz. In-folio. 103 
pl. av. 36 p. de texte. 

KRrISTELLER (P.). — Kupferstich und Holz- 
schnitt in vier Jahrhunderten. Berlin, 
B. Cassirer. In-8, v-595 p. av. 259 fig. 


XXXIV. — 3° PÉRIODE. 
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Lorz-BRISSONNEAU (A.). — L'Œuvre gravé 
d’Auguste Lepère. Catalogue descriptif et 
analytique. Préf. de L. Bénipire. Paris, 
Sagot. In-8, xxx1x-300 p. av. 20 pl. 


Moore (T.-S.). — As account of the origine 
of the Eragny Press. Eragny Press. In-8, 
52 p. av. 15 gray. 


Ninorr (W.). — L'art typographique dans 
les Pays Bas (1500-1540). Reproduction 
en fac-similés des caractères typosaphi- 
ques, des marques d'imprimeurs, des gra- 
vures sur bois et autres ornements em- 
ployés dansles Pays-Bas entre les années 
MD et MDXL. Avec notices critiques et 
biographiques. Liv. 5-8 (de chacune 12 
pl.). S’ Gravenhague, Nijhoff. In-4. 


Il paraîtra de 15 à 20 livraisons. 


OsBorN (M.). — Dur Holzschnitt. Bielefeld, 
Velhagen & Klasing. In-8, v-154 p. av. 
139 fig. et 16 pl. 


Ovini (E.). — La calcografia romana e 
Varte dell’ incisione in Italia. Rorna. In-8, 
132 p. 

Rops (F.). — Das Weib. Wien, C. W. 
Stern. In-4, 30 pl. av. front. 


Roy (P.-M.). — Paris pittoresque, 1'° série 
(10 pl. av. couverture à l’eau-forte). [Paris, 
Rapilly]. In-folio. 


Ruvanp (C.).— Radierungen Weimarischer 
Künstler. Il. Heft: Die Radierungen Carl 
Hummels. Weimar, Bohlau. In-8, 1x-28 p. 


Tuoma (Hans). — Deutsche Landschaften. 
Mainz, Scholz. 8 pl. in-4.! 


Tirrsonnier (P.). — Un livre imprimé a 
Moulins en 1644 et une reliure du 
xvue siècle, aux armes des Fradet de 
Saint-Aoust. Avec un armorial des fa- 
milles citées, une table des noms de lieux 
et de personnes. Moulins, impr. Auclaire. 
In-8, 52 p. et 1 pl. 

VicaiRe (G.). — Manuel de l'amateur de 
livres du xix° siècle (1801-1893). Préf. de 
Maurice TourNeux. Fasc. 16 (col. 1 à 
416). Paris, Rouquette. In-8 à 2 col. 


VIL. — NUMISMATIQUE 
SIGILLOGRAPHIE 


AMBRroOsOLI (O.). — Atlantino di moneto 
papali moderne. Milano, Hoepli. In-32, 
x1-131 p. av. 200 fig. et À portrait. 


Bouzy pre Lespain (L.). — Deux petits 


répertoires héraldiques. Vannes, imp. 
Lafolye. In-8, 7 p. 

Bouzy pr Lrspain (L.). — Sceaux de villes 
norvégiennes. Vannes, impr. Lafolye. 
In-16, 3 p. 


Encex (A.) et SERRURE (R.). — Traité de 
numismatique du Moyen age. T. LI [et 
dernier] (p. 945 à 1460, av. 514 gray. Paris, 
Leroux. In-8. 

Fapriczy (C. von). — Italian Medals. 
Transl. by Mrs G.W. Hamitron. London, 
Duckworth. In-4, 232 p. av. 41 pl. 
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Girtn-Ricarp (H. de). — La Croix de Jéru- 
salem dans la numismatique, sur les 
sceaux et dans les blasons. Vannes, imp. 
Lafolye. In-8, 19 p. av. gr. 


Les médailles et plaquettes modernes, sous 
la rédaction de H. J. de DoMPIERRE DE 
CHaurepié. Livr. 13-16 (pl. 73-97, av. 
texte explic.). Haarlem, Kleinmann. In- 
folio. 


Oxford Silver Pennies, from A. D. 925- 
A. D. 1272. Described by C. L. STAINER. 
Vol. XLVI. Oxford Historical Society. 
In-8, xzv-93 p. av. 15 pl. 


Sampon (A.). — Les Monnaies antiques de 
l'Italie. T. Ier : Etrurie, Ombrie, Picenum, 
Samnium, Campanie. Fase. 4 (p. 283 à 
338 av..grav. ct planche). Paris, Bibl. du 
Musée. In-4. 


ScHRœDER (A.). — Annam. Etudes numis- 
matiques. Paris, Leroux. In-8, vu-651 p. 
et album de 141 pl. 

Wirre (A. de). — La médaille en Belgique 
au xix° siècle. Bruxelles. imp. F. van 
Buggenhout. In-8, 40 p. av. 2 pl. 


VIU. — ART APPLIQUE 
CURIOSITE — PHOTOGRAPHIE 


Art in Photography. With Selected exam- 
ples of European and American Work. 
Edit. by Charles Hozme. London, Offices 
of « The Studio ». In-4, 6 p. av. planches. 

N° spécial d’été du Studio. 


Bare (Percy). — English Table Glass. Lon- 
don, Newnes. In-8, 143 p. av. fig. 


P. N. Beauvallet. Vorbilder im Stile des 
Empire. Paris, 1804. Neue Facsimile- 
Ausgabe in Photolith. Dresden, Stengel 
& Co; Berlin, B. Hessling. In-folio, 72 pl. 
av. 6 p. de texte. 


The Bindings of morrow. With a critical 
introd. by G. E. Anstruruer. London, 
Bell. In-4, 50 pl. av. 32 p. de texte. 


Bricanti (E.). — Le coppe amatorie del 
secole xvi nelle majoliche di Deruta. 
Perugia. In-8. 


Cuupaxr (A.). — Les Petites industries ru- 
rales d'art en Bavière, rapport présenté 
à M. le ministre de l'Agriculture. Be- 
sancon, imp. Millot et Cie. In-16, 39 p. 


Davenport (C.). — Jewellery. London, 
Methuen. In-16, x11-166 p. av. 42 fig. 


ErLwancer (W.-E.). — The oriental Rug. 
London, Gay et Bird. In-8. 


Empire. Documents du Musée historique 
des tissus de Lyon. Plauen, Stoll. In-folio. 
24 pl. 

Etat général des tapisseries de la Manu- 
facture des Gobelins depuis son origine 
jusqu’à nos jours (1600-1900), publié par 
M. Maurice FENAILLE. Dix-huitième siècle. 
Première partie, 1699-1735. Paris, Impri- 
merie Nationale; libr. Hachette. In-folio, 
1x-365 p. av. 15 planches, 


BEAUX-ARTS 


FLeTCHER (W.-T.). Bookbinding in 
France. London, Seeley. In-8, 80 p. 


Forrer (R.).— Geschichte der Gold- und Sil- 
berschmuckes nach Originalen der Strass- 
burger historischen Schmuckausstellung 
yon 1904. Strassburg, Beust. In-4, virr-5ù 
p. av. 290 fig. 


Griraup (J.-B.). — Lucien Magnin, relieur 
lyonnais (1849-1902). Lyon, impr. Rey 
& Cie, In-4, 40 p. av. 80 pl. 

Hecemann (H.).— Die Herstellung des Por- 
zellans. Erfahrungen aus dem Betriebe. 
Berlin, Tonindustriezeitung. In-8, vin 
428 p. 

Jackson. — English Goldsmiths and their 
Marks : a history of the goldsmiths and 
plateworker of England, Scotland, and 
Ireland. London, Macmillan. In-8, xvi- 
696 p. av. reprod. de marques. 


Les Intérieurs, les meubles, etc. de Pineau, 
Prieur, Ranson, époques Louis XV, 
Louis XVI. Reproduction des gravures du 
temps. Paris, Guérinet. In-4, 56 pl. 


Konkurrenzarbeiten fiir die Spitzen- und 
Stickerei-Industrie. Plauen, Stoll. In-4, 
28 pl. 


Lagen(M.).— Der Absatz der Plauener Spit- 
zen nach den Vereinigten Staaten von 
Nordamerika. Dresden, Bohmert. In-8, 
vull-139 p. 


Macquoip (Percy). — A history of english 
Furniture. Vol. I : The age of Oak. Lon- 
don, Lawrence & Bullen. In-folio, vir- 
243 p., av. 215 grav. et 15 planches. 


Meissner Porzellanmarken von 1704-1870 
sowie die berühmtesten Marken anderer 
alter Fabriken Europas. Dresden, Alicke. 
In-8, 18 p. av. fig. 


Moore (N.-H.). — The Lace Book. With 
10 Engravings showing specimens of 
lace or its wear in famous portraits, and 
with border by Charles-E. CARTWRIGHT 
and decorations after Boponr. London, 
Chapman & Hall. In-8, 246 p. av. 70 


gray. 


MüLLer (H.). — Moderne Mobel. Leipzig, 
Seemann & Co. In-4, 42 grav. av. m1 p. 
de texte. 


Neumann (W.). — Verzeichnis baltischer 
Goldschmiede, ihrer Merkzeichen und 


Werke. Riga, Léffler. In 8, 75 p. av. fig. 


L'Œuvre de Delafosse, époque Louis XVI. 
le série : Iconologie historique (104 pl.) ; 
— 2° série Cahiers d’architecture, 
mobilier, décorations (87 pl.) ; — 3° série: 
Cahiers de bronzes, orfèvrerie, vases, 
sculptures (86 pl ). Paris, Guérinet. In-4. 


L'Œuvre de Ranson, époque Louis XIV. 
Jer et 2° vol. : Vases, ornements, tro- 
phées, attributs, fleurs, boiseries peintes 
(140 pl.); — 3° vol. : Mobilier, lits, sièges 
(34 pl.). Paris, Guérinet. In-4. 

Ranpau (P.). — La fabrication des émaux 
et l’émaillage. Traité pratique de la fa- 
brication des émaux industriels et artis- 
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tiques, et Guide de lemailleur sur mé- 
nt ù 4 à 

taux. Traduit et annoté de l'allemand, 
par E. CAMPAGNE. Paris, V'° Dunod. In-8, 
257 p. av. fig. 

Ranpav (P.). — Die farbigen, bunten und 
verzierten Gläser. Wien, Hartleben. In-8, 
x1V-247 p. av. 47 fig. 


Rayna (G.). — Le Meuble au xx® siècle. 
Paris, Librairie centrale d’architecture. 
In-f?, 30 pl. 

Renk-LecLerc (C.). — Les arts et indus- 
tries d’ornementation en Tunisie. Situa- 
tion en 190%. Mustapha, Alger, Impr. 
algérienne. In-8, 32 p. 

Rosinson (F.-S.). — English Furniture. 
London, Methuen. In-8, x1-365 p. av.161p. 


Roe (F.). — Old oak furniture. London, 
Methuen. In-8, xu1-339 p. av. 83 fig. 

RosENBERG (M.). — Ægyptische Einlage in 
Gold und Silber. Frankfurt a. M., Keller. 
In-4, 12 p. av. fig. 

SANDOZ (Ch.). — Les Horloges et les Mai- 
tres horlogers à Besancon, du xy° siècle 
à la Révolution francaise. Besancon, 
imp. Millot & C'°. In-8, 1x-88 p. av. grav. 

SMALL (J.-W.). — Ancient and modern 
Furniture. London, Mackay. In-4, av. 
ill. 

The Selected Works of M'e Risco de la 
BRANCHARDIÈRE, the eminent writer on 
crochet, knitting, lace work, etc. Edit. 
and revised by Mrs Rivrrs TUuRNBULL. 
Vol. 2. London, H. Cox. In-8, vii1-102 p. 


STUMMEL (H.). — Die Paramentik vom 
Standpunkte des Geschmackes und Kunst- 
sinnes. Kavelaer, Thum. In-8, 76 p. av. 
10 fig. 

Wars (H.), — Early Italian Maiolica. 
Figure design and other forms of orne- 
mentation in xvth Century. London, 
Quaritch. In-8, 32 p. av. 103 planches. 

Wazrers (H.-B.). — History of Ancient 
Pottery, Greek, Estruscan, and Roman. 
Based on the Work of Samuel Birch. 
London, Murray. 2 vol. in-8 : 540 et 
602 p. av. 300 fig. 

Woop (L.-J.). — Scottish pewter-ware and 
pewterers. London, Morton. In-8, 236 p. 


1X. = MUSÉES — COLLECTIONS 
EXPOSITIONS 


Allemagne. 

Werke alter Meister. 30 Reproduktionen 
nach Originalen der kônigl. Gemälde- 
Galerie Cassel. Berlin, Globus-Verlag. 
In-4°, 30 pl. 

Sammlung von Renaissance-Kunstwerken 
gestiftet von Herrn James Simon zum 18. 
Oktober 1904 (Kônigliche Museen zu 
Berlin). Berlin, Reimer. In-8, 111-52 p. 


Zeichnungen alter Meister im Kupferstich- 
kabinet der k. Museen zu Berlin. Herausg. 
von F’, Lippmann. 13. und 14. Lief. (de cha- 
cune 10 pl.). Berlin, Grote. In-folio. 


Vorbilder-Hefte aus acin kônigl. Kunst- 
gewerbe-Museum zu Berlin, herausg. von 
J. LESSING. 32.-33. Heft: Stühle. Text vom 
G. Swarzenski (de chacun 15 pl. av. rv p. 
de texte). Berlin. In-4. 


Katalog der Gemiilde-Galerie im k. 
Schloss zu Schleissheim. Amtliche Aus- 
gabe. München, Druck von Knorr & 
Hirth. In-16, xvi-293 p. 


Album de l'Exposition militaire de la So- 
ciété des Amis des Arts de Strasbourg, 
par Ap. Seysoru et C. Binper. Stras- 
bourg, Impr. Alsacienne. In-folio, 33 pl. 
av. texte explic. 


Führer durch die Ausstellung des Kénigl. 
Kupferstichkabinettes. Das  weibliche 
Bildois in Kupferstich, Holzschnitt und 
Lithographie, von xv. bis zum xx. Jahr- 
hundert. (Kénigliches Museum zu Ber- 
lin), Berlin, Reimer. In-8, 38 p. 


Paurt (G.).— Gemälde alter Meister im bre- 
mischen Privatbesitz. Eine Erinnerung 
an die Ausstellung in der Kunsthalle zu 
Bremen in den Monaten Oktober und 
November 1904. Bremen, Leuwer. In-8, 
64 p. 


Lenbach-Austellung im kün. Kunstaus- 
stellungsgebiude am Kônigsplatz, veran- 
staltet von dem Zentral-Komitee der IX. 
internationalen Kunstausstellung zu 
München, 1905, Juni bis Ende Oktober. 
München, Buchholz. In-8, 36 p. de texte 
av. 10 p. de reprod. 


Nordwestdeutsche Kunst-Ausstellung Ol- 
denburg 1905. Text-Beitrage von K. ScHaE- 
Fer und Rainer Maria Rice. (Mit beson- 
derer Beriicksichtigung der Austellungs- 
Anlagen von Peter Behrens-Diisseldorf 
und Sonderaustellung von H. Vogeler- 
Worpswede. Darmstadt, Koch. In-8, 
92 p. av. fig. 

Offizieller Katalog der Ausstellung von 
Werken deutscher Landschafter des 19. 
Jahrhunderts, 1905 im Landes-Ausstel- 
lungsgebiude. Stuttgart, Union. In-8, 
102 p. 


Angleterre. : 

A Guide to the Antiquities of the early Iron 
Age of central and westerns Europe in 
the Dept. of British and Mediæval Anti- 
quities. British Museum. London, British 
Museum, In-8, 158 p. 

The National Gallery of Scotland. With 
a preface by His Grace the Duke of 
Areyii. London, Bell. In-folio, 46 p. ay. 
40 pl. 

Royal Academy and New Gallery Pictures 
and Sculpture for 1905. London, publ. by 
the Blake & White Publishing Co. {n-8, 
xL-12#p. av. grav. 

Great pictures in private Galleries. Vol. 2. 
London, Cassell. In-folio, 48 pl. 


Catalogue of pictures forming the col- 
lection of Lord and Lady Wantage at 
Onslow gardens London, and Lockinge 
House, Berks. London, Bell. In-folio, 
196 p. av. 112 gray. hors texte. 
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Ulustrated catalogue of a Loan collection 
of portraits of english historical perso- 
nages who died betwen 1625 and 1714. 
Exhibited in Examination Schools,Oxford, 
april and may 1905. Oxford, Clarendon 
Press. In-4, 104 p. av. gray. 


Autriche-Hongrie. 

Handzeichungen alter Meister aus der Al- 
bertina und anderen Sammlungen. Her- 
ausg. von Jos. ScHONBRUNNER und Jos. 


Meper. Band X., Lief. 7-12 (de chacune 
5 planches). Wien, F. Schenk. In-4. 


Incunabula et Hungarica antiqua in Biblio- 
theca S. Montis Pannoniæ descripsit 
atque determinavit Dt Victor Rrcsty. 
Leipzig, Hiersemann. In-8, 454 p. av. 3 pl. 


Belgique. 


LiBENALER. — Guide illustré du musée 
lapidaire romain d’Arlon. Arlon. In-8, 
132 p. av. grav. 


Collection de broderies anciennes [aux Mu- 
sées royaux des Arts décoratifs et indus- 
triels de Bruxelles], décrites par M®°J.Er- 
RERA. Catalogue. Bruxelles, Lamertin. 
In-4, 64 p. av. 184 grav. dans le texte et 
hors texte. 


Ville de Gand. Musée des Beaux-Arts. 
Catalogue. Précédé d'un plan des salles 
et d’une notice historique, par L. Mx- 
TERLINCK, Conservateur du musée. Gand, 
imp. F. Meyer Van Loo. In-16, 67 p. av. 
54 grav. hors texte. 


Catalogue illustré de l'exposition rétrospec- 
tive de l’art belge organisée par la So- 
ciété Royale des Beaux-Arts de Bruxelles, 
sous le patronage et avec le concours du 
Gouvernement et de la ville de Bruxelles, 
15 juillet-2 novembre 1905. Bruxelles, 
van Oest. In-8, xvu-101 p. av. 80 pl. 


Royaume de Belgique. 75° anniversaire de 
l'Indépendance Nationale. Cercle Artis- 
tique et Littéraire de Bruxelles (Vaux- 
Hall). Exposition d'art ancien bruxellois 
sous le haut patronage du roi; 19 juillet, 
fin septembre 1905. Bruxelles, van Oest. 
In-16, 37 p. 


Kunst van heden. Tentoonstelling H. Leys, 
H. de Braekeleer, 14 mai-13 juin. Ant- 
werpen 1905. — L'art contemporain. 
Exposition H. Leys-H. de Braekeleer. 
14 mai-15 juin. Anvers 1905. In-12, 117 p. 


Exposition de l’Art ancien au pays de 
Liège. Catalogue général 1905. Liège, 
Aug. Bénard. In-8, 15, xxvi-x1.-xiv-v- 
IX-XIV-II-IV-ILI-IX-II-VII-V-IV-IX p., catalo- 
gue non paginé de 7047 n°, et 19 p. de 
tables, av. 7 planches et 1 plan. 


L’Exposition de la librairie francaise a 
l'Exposition universelle internationale de 
Liège (1905). Groupe 3. Classes 13 et 14. 
Paris, imp. Dumoulin. In-8, 254 p. av. gr. 

Les Dentelles de Belgique au Palais de la 
femme. Exposition de Liège, 1905. Repro- 
duction de 76 motifs. Paris, Schmid. 
Album in-4 de 32 pl 


BEAUX-ARTS 


Mont (P. de). — L’Evolution de la peinture 
néerlandaise aux x1v°, xv° et xvi° siècles 
à l'Exposition de Bruges. Livr. 12 à 20 
[et dernière] (p. 57-164, av. pl. 411-200). 
Haarlem, Kleinmann. In-folio. 


Danemark. 


Ny-Carlsberg Glyptothek. Kjobenhavn, 
Tryde. In-8, 32 p. av. 30 grav. 


La Glyptothéque Ny-Carlsberg fondée par 
Carl Jacobsen. 11: Les Monuments étrus- 
ques et éeyptiens. Avec texte de Th. Wir- 
GAND, G. Korte ct V. Scumipr. Liv. 19- 
22 (p. 33-52 ay. ill. et 40 pl.). Miinchen, 
Bruckmann. In-4. 

Sreenstrue (J.-C.-H.-R). Die Bayeux-Ta- 
pete. Ein Leitfaden fiir Besucher des na- 
tionalhistor. Museums im Schlosse Fre. 
deriksborg. (Deutsche Uebersetzung)- 
Kopenhagen, Tilly. In-8, 51 p. 


Égyple. 

Le Musée égyptien. T. II, 1% série (p. 1-48, 
av. 17 pl.). Paris, Leroux. In-4. 

Catalogue général des antiquités égyptiennes 
du Musée du Caire, publié sous les aus- 
pices de la Direction du Service des Anti- 
quités. N°5 30601-31166, Die demotis- 
chen Denkmiiler. 1: Die demotischen Ins- 
chrifien, von W. SPIEGELRERG (Leipzig, 
Drugulin. In-4, 100 p. av. 26 pl.); — 
N°: 18 065-18 703. Steingefässe, von F.-M. 
von Brssinc (Vienne, Hug. Holzhausen. 
In-4, 173 p. av. fig. et 9 pl.); — N°s 9201- 
9400, 26001-26123, 33001-33037. Greek 
Inscriptions, by J.-G. Mine (Oxford, prin- 
ted at the University Press. In-4, 153 p. 
av. fig. et 11 pl.); — Nes 27631-28000 et 
32 638-32 376. Greek Bronzes, par C.-C. Ep- 
GAR (Le Caire, impr. de l’Institut fran- 
cais d'archéologie orientale. In-4, x1- 
99 p. av. 11 pl.). 


France. 


Le Mohilier national au Musée du Louvre, 
Reproduction des meubles exposés dans 
les salles du mobilier des xvrr° et xvrn® 
siècles. Meubles des époques Louis XIV, 
Louis XV, Louis XVI, premier Empire. 
Paris, Guérinet. In-#,71 pl. 

Les Nouvelles acquisitions du Musée de 
sculpture comparée du Trocadéro. Paris, 
Guérinet. In-4, 51 pl. 

Union centrale des Arts Décoratifs. Guide 
sommaire à travers le Musée des Arts 
Décoratifs, palais du Louvre, pavillon de 
Marsan, 107, rue de Rivoli. Paris, imp. 
Lahure. In-8, 48 p. 


Le Musée des Arts décoratifs. Palais du 
Louvre, Pavillon de Marsan : Le Bois, 
par EL. Merman et G. BRIÈRE. {re partie. 
Moyen age, Renaissance. Paris, Longuet, 
In-4, 68 pl. av. 12 p. de texte. 

Nouvelles collections de l'Union centrale 
des Arts décoratifs au Musée du Louvre, 
pavillon de Rohan. I. Le Métal : bronzes, 
cuivres, fer forgé (114 pl.); ID. Les 
Meubles des xvn° et xvim siècles et pre- 
mier Empire (73 pl.). Paris, Guérinet. In-4. 

Musée Galliera, 1903. Exposition du fer 
forgé, du cuivre et de l'étain. In-16, 31 p. 

Catalogue officiel. 


BIBLIOGRAPHIE 


Dentelles, guipures, broderies ajourées. 
Exposition du Musée Galliera, 1904. Re- 
production de 114 motifs. In-4, 36 pl. 

Catalogue sommaire des peintures, dessins, 
cartons et aquarelles exposés dans les 
galeries du Musée Gustave Moreau. Pa- 
ris, Gazelle des Beaux-Arts. In-8 [vu-] 
129 p. av. 40 pl. 

La Collection Dutuit. Cent planches repro- 
duisant les principales œuvres d’art expo- 
sées au Petit Palais des Champs-Elysées, 
accompagnées des notices de MM. Frorn- 
NER, D. Mounier, Emile Micuez, H. Bou- 
cHoT. Livr. 1 et 2 (de chacune 95 pl. av. 
texte explic.). Paris, Lib. centrale des 
Beaux-Arts. In-4, 

Joanne. -— Les Musées de Paris. Guide 
Joanne. Paris, Hachette. In-16, xin-157 p 
av. grav., plans et annonces. 


Catalogue des manuscrits persans de la 
Bibliothèque Nationale, par E. BLocuer. 
T. ler (n°° 1-720). Paris, Leroux. In-8, vur- 
444 p. 

Inventaire des collections manuscrites de 
la Bibliothéque Nationale sur Vhistoire 
des provinces de France, par Pu. LavEr. 
T. Is (Bourgogne-Lorraine). Paris, Le- 
roux. In-8, xxx1-504 p. 

Catalogue général des livres imprimés de la 
Bibliothèque Nationale (Auteurs). T. XXI, 
(Bue-Bzowski) (625 p.); t. XXII (Ca da 
Mosto-Compaux) (590 p.). Paris, Impr. 
Nationale. In-8 à 2 col. 

Catalogue général des incunables des bi- 
bliothèques publiques de France. T. HL. 
(Biblia pauperum — Commandements). 
Paris, Picard & fils. In-8, xvim-594 p. 

Mareais {W.).— Musée de Tlemcen. Paris, 
Leroux. In-4, 29 p. av. 14 pl. 

Musées et collections archéologiques de 
l'Algérie et de la Tunisie, t. XIII. 

Sameox (A.). — Collection Warneck. Avec 
une préf. de Georges Toupouze. Paris, 
bibl. du Musée. In-4, xu-71 p. av. fig. et 
23 pl. 

Merivier (R.). — Un musée à Auch. Auch. 
imp. Cocharaux. In-8, 20 p. 

Catalogue de la bibliothèque municipale de 
Chalon-sur-Saône, par F.-M.-Gustave 
Mirror. T. 4: Archéologie: Histoire des 
sciences. des lettres et des arts; Biblio- 
graphie; Biographie. Chalon-sur-Saône, 
Bertrand. In-8, 311 p 

Catalogue des vases étrusques et des vases 


grecs (ioniens, corinthiens, attiques) ap- 
partenant à la ville de Grenoble, par 
M. Anetts p’Aurtac. Grenoble, imp. 
Allier fréres. In-8, 24 p. 

Étoffes. Art industriel. Musée historique 
des tissus de Lyon. Paris, Calavas, In-fol., 
24 planches. 

Catalogue du musée de Périgord. Série A: 
collecticns préhistoriques, par Maurice 
Faux. Périgueux, imp. Joucla. In-8, xrx- 
252 p. 

Racnou (H.). — Le Musée de Toulouse. 
Les Statues de la chapelle des Rieux et de 
la basilique Saint-Sernin au musée de 
Toulouse. Toulouse, Privat. In-%, 32 p. 
av. 25 gray. 
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L'Œuvre de James Mac Neill Whistler. 
Quarante reproductions de chefs-d’ceuvre 
des maitres réunis à l’occasion de l’expo- 
sition commémorative organisée à Paris 
au Palais de l Ecole nationale des Beaux- : 
Arts... mai-juin 1905. Introduction bio- 
graphique et critique par M. Léonce Bi- 
NEDITE. Paris, Lib. centrale des Beaux- 
Arts. In-folio, 40 planches, av. 12 p. de 
texte. 

Catalogue sommaire de la premiére expo- 
sition de la Société francaise des fouilles 
archéologiques (juin 1905) au Petit Palais 
des Champs-Elysées. Paris, impr. Maurin. 
In-8, 55 p. 


L’Architecture aux Salons de 1905 (Société 
des Artistes Français, Société Nationale 
des Beaux-Arts). Paris, Guérinet, In-folio, 
135 pl. 


Leccere (T.). — Les Salons de 1905. Paris, 
Sansot. In-8, 42 p. 


L'Art décoratif aux Expositions des Beaux- 
Arts (1905). Société des Artistes francais 
et Société nationale des Beaux-Arts. 
Paris, Guérinet, 2 albums in-4, 187 pl. 


Hamer (M.). — Les Salons de 1905. Paris- 
Manzi, Joyant & Cie. In-4, 86 p. et pl. 


M£6a (0.). — Livret critique du Salon 
1905 à la Société des Artistes francais. (Iti- 
néraire par salles). Paris, Renouard. 
In-18, 252 p. 

M£Ga (O.). — Livret critique du Salon 1905 
à la Société nationale des Beaux-Arts. 
(Itinéraire par salles). Paris, Renouard. 
In-18, 225 p. 

Société du Salon d'Automne. Catalogue de 
peinture, dessin, sculpture, gravure, ar- 
chitecture et art décoratif, exposés au 
Grand Palais des Champs-Elysées du 
18 octobre 1905 au 25 novembre 1905. 
Paris, Ci francaise des Papiers-mon- 
naie. In-8, 215 p. 

Le Salon du Mobilier, 1905. Paris, Guérinct. 
2 albums in-folio, 225 pl. 


Exposition Universelle de 1900. 


Rapports du jury international de l'Expo- 
sition universelle internationale de 1900, 
à Paris. Introduction générale. T. Ie, 
Instruction publique; 2° partie : Beaux- 
Arts. Paris, Imp. Nationale. In-8, 870 p. 
av. grav. 

Rapports du jury international de l’Expo- 
sition universelle internationale de 1900, 
a Paris. Introduction générale. Deuxième 
partie: Beaux-Arts, par M. Léonce Br- 
NÉDITE. Paris, Imp. Nationale. In-8, xxm1- 
138 p. ay. grav. 

Rapport du comité d'installation du musée 
centennal de la classe 72 (Céramique) 
à l'Exposition universelle internationale 
de 1900 à Paris. Saint-Cloud, imp. Be- 
lin.In-8, 223 p. av. gray. 


Rapport du comité d'installation du musée 
rétrospectif de la classe 84 (Broderie) à 
l'Exposition internationale de 1900, à 
Paris. Saint-Cloud, imp. Belin. In-8, 
115 p. av. grav. 
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Grèce. 

Svoronos (J.-N.). — Das Athener National- 
museum.Phototypische Wiedergabe seiner 
Schätze. Mit erläut. Text. Deutsche Aus- 
gabe besorgt von W. Barr. Heft 1-4 
(p. 41-13% et 40 pl.) Athen, Beck & Barth. 
In-4. 

Hollande. 

Dessins anciens des écoles hollandaises et 
flamandes conservés au Cabinet des es- 
tampes du Musée de l'Etat à Amsterdam, 
classés par E.-W. Moss, directeur. Livr. 
5 (10 pl.). La Haye. Nijhoff; Paris, Ra- 
pilly. In-folio. 

Werke alter Meister. 30 Reproduktione 
nach Originalen der Galerien im Haag 
und in Haarlem. Berlin, Globus-Verlag. 
In-4, 30 pl. 


ltalie. 

Wacus (H.). — 17 Plates by Nicola Fon- 
tana da Urbino at the Correr Museum 
of Venice. London. In-4, 70 p. av. 27 pl. 

Catalogo génerale della mostra darte an- 
tica Abbruzzese in Chicti. Chieti, tip. Ni- 
cola Secco. In-8, 198 p. 

Pica (V.). — L'Art mondiale alla VI Expo- 
sizione di Venezia. Bergamo, Istit. ital. 
darti grafiche. In-8, 330 p. av. 389 ill. et 
2 oll, 

Elats-Unis d'Amérique, 

Illustrated catalogue of paintings in the 
Metropolitan Museum of Art, New-York. 
Nev-York. In-8, x-250 p. av. grav. 

FuRTWAENGLER (A.). — Neue Denkmäler an- 
tiker Kunst. Il]: Antiken im den Museen 
von Amerika (p. 241-280 av. fig et 9 pl.) 
München, G. Franz. In-8. 

Exposition internationale de Saint-Louis en 
1904. Section française. Rapport de 
groupe 27 par A. Berper, architecte 
(62 p. av. grav.); — Rapport des groupes 30 
et 29, par G. Henry, orfèvre (84 p.). 
Paris, Vermot. In-8, 

Ministère du Commerce. 

Deutsches Kunstgewerbe in St-Louis 
Berlin, Wasmuth. In-4, 97 p. av. fig. 
Muruesius (H.). — Die Wohnungskunst 
auf der Weltausstellung in St. Louis 

190%. Darmstadt, Koch. In-8, 19 p. 


X. — MUSIQUE — THÉATRE 


Asgrr (H.). — Die Musikanschauung des 
Mittelalters und ihre Grundlagen. Halle, 
Niemeyer. In-8, vrr-274 p. 

Aubry (P.).— Esquisse d'une bibliographie 
de la chanson populaire en Europe. Paris, 
Picard & fils. In-8, 39 p. av. musique. 

AuBry (P.). — Au Turkestan. Notes sur 
quelques habitudes musicales chez les 
Tadjiks et chez les Sartes. Paris, 2, rue de 
Louvois. In-8, 15 p. av. musique. 

Bazz (Johanna). — Becthoven und Schiller. 
Zur Beethoven-Feier im Schiller-Jubi- 
liumsjahre. Arnsberg, Stein. In-8, 37 p. 

Bargier-Jussy (L.). — Éducation et exé- 
cution musicales. Paris, Fischbacher. 
In-18, 205 p. 


BEAUX-ARTS 


Baumann (E.). — Les Grandes Formes de 
la musique. Préface de Camille Saint- 
Saëns. Paris, Ollendorff. In-18, 483 p. 
avec musique. 

Berrioz (H.). — Literarische Werke. 1. 
Gesamtausgabe. 2. Band : Memoiren mit 
der Beschreibung seiner Reisen in Italien, 
Deutschland, Russland und England. 
1803-1865. Aus dem Franz. von Elly ÉLLEs. 
Leipzig, Breitkopf & Hartel. In-8, von 
318 p. 

Bercioz (H.). Instrumentationslehre. 
Ergiinzt und revidiert von Rich. Srrauss. 
Leipzig, Peters. In-4, vui-451 p. 

Bernoutii (E.). — Oratorientexte Händels. 
Streifziige im Gebiete der Chrysander- 
schen Händelforschung. Zürich, Schul- 
thess. In-8, vrr-68 p. av. musique. 


Biz (0.). — Der Tanz als Kunstwerk. Berlin, 
Bard, Marquard & Co. In-16, 11-56 p. av. 
14 grav. 

Coll. « Die Kunst ». 


Bouyer (R.). Le Secret de Beethoven. 
Paris, Fischbacher. In-8, 103 p. av. 4 por- 
traits et 1 grav. 

Bremer’s Handlexikon der Musik. Eine 
Enzyklopädie der Tonkunst. Neu herausg. 
von Bruno Scaraper. Leipzig, Reclam. 
In-16, 555 p. 


Cazvocoresst (M.-D.).— Liszt. Paris, Lau- 
rens. In-8, 128 p. av. 12 grav. 
Coll. des « Musiciens célèbres ». 


Craic (E.-G.). — Die Kunst des Theaters, 
Uebersetzt und eingeleitet von M. Macnus. 
mit einem Vorwort von Harry Graf 
Kesster. Berlin, H. Seemann Nachf. In-8, 
31 p. av. 1 pl. 

Cuor (M.). — Erliiuterungen zu Meister- 
werken der Tonkunst. I. Band : Richard 
Wagners Fliegender Holländer. Ge- 
schichtlich, szenisch und musikalisch ana- 
lysiert, mit zahlreichen Notenbeispielen ; 
(91 p. av. musique); — Il. Band : Ri- 

chard Wagners, Tännhauser und der 

Sangerkricg auf Wartburg. Oper. Ges- 
chichtlich, szenisch und musikalisch ana- 
lysiert, mit zahlreichen Notenbeispielen. 
(95 p.) Leipzig, Reclam. In-16. 

Curzon (H.). — Les lieder et airs détachés 
de Beethoven, avec le Catalogue chrono- 
logique des lieder et airs de Beethoven. 
Paris, Fischbacher. In-16, 54 p. 

Dauriac (L.). — Rossini. Paris, Laurens. 
In-8, 128 p. av. 12 grav. 

Coll. des « Musiciens célèbres ». 

Foorr (A.-M.) et Spratpina (W.-R.). — 
Modern harmony in its theory and prac- 
tice. Leipzig, A.-P. Schmidt. In-8, ,vn- 
254 p. 

ForcHHAMMER (E.). — Bayreuth und die 
Parsifal. Aufführung in Amsterdam. Ber- 
lin, Magazin-Verlag. In-8, 59 p. 

Fucus (G.). — Die Schaubiihne der Zu- 
kunft. Berlin, Schuster et Leffler. In-8, 
108 p. av. 5 pl. 

Coll. « Das Theater 
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Garar (J.). — La Sonate de Heendel. Paris, 
54, rue des Ecoles. In-16, 309 p. 

Grar (M.). — Die Musik im Zeitalter der 
Renaissance. Berlin, Bard, Marquard & 
Co. In-16, 59 p. av. 12 pl. 

Coll. « Die Musik ». 


Hixremacner (P.-L.). — Gounod. Paris, ! 


Laurens. In-8, 128 p. av. 12 grav. 
Coll. des « Musiciens célèbres ». 

Horrmann (F.-L.-W.). — Logik der Har- 
monie. Ein Harmoniesystem der Oberténe. 
Leipzig, Kahnt Nachf. In-8, 11-35 p. 

Houparp (G.). — La Cantiléne romaine: 
Etude historique. Paris, Fischbacher: 
In-8, 119 p. av. 45 exemples de musique: 

Hugo Wozrs Bricfe an Oskar Grohe: 

Herausg. von. H. Werner. Berlin, Fi- 

scher. In-8, 316 p. 

ACQUES-DALCROZE (E.). — Vorschläce zur 

Reform des musikalischen Schulunter- 

richtes, dem Soloturner Kongress für 

Musik-Unterricht von 1. VII. 1905 vor- 

geleet. Herausg. von Vercin schweizer. 

Tonkünstler. Zürich, Gebriid. Hug & Ce. 

In-8, 77 p. : 

Karpatu (L.). — Eine kurze Einfiihrung 
in Siegfried Wagners « Bruder Lustig » 
mit Thementafel. Leipzig, Brockhaus. 
In-8, 14 p. 

K108 (K.-M.). — Die komische Oper nach 
Lortzing. Berlin, Harmonie. In-8, 79 p. 
av. | portrait. 


Konur (A.). — Der Meister von Bayreuth. 
Neues und Intimes aus dem Leben und 
Schaffen Richard Wagners. Berlin, Schrô- 
der. In-8, 206 p. 


Lamperr (L.). — Chants et chansons popu- 
laires du Languedoc; recueillis et publiés 
avec la musique notée et la traduction 
francaise. Paris, Welter. 2 vol. in-8 : x1- 
385 p.; 345 p. 

Leregvre (L.). — Les Origines du théâtre a 
Lille aux xv° et xvi’ siècles. Lille, impr. 
Lefebvre-Ducrocq. In-8, 47 p. 


Lercurenreirt (H.).— Geschichte der Musik. 
Berlin. Hillger. In-8, 112 p. av. 36 fig. 


Lirzmann (B.). — Clara Schumann. Ein 
Künstlerleben. Nach Tagebiichern und 
Briefen. J. Band : Ehejahre 1840-1856 
(v-416 p. av. 2 portraits). Leipzig, 
Breitkopf & Härtel. In-8. 

Marntas (F. X.). — Die Musik im Elsass. 
Strassburg, F, X. Le Roux. In-8, 42 p. 


MoELLER VON DEN Bruck. — Das Théâtre 
francais. Berlin, Schuster & Loelfler. 
In-8, 81 p. av. 9 pl. 

Coll. « Das Theater ». 

Die neue freie Volksbühne. Geschichte 
ihrer Entstehung und Entwicklung. 
Herausg. vom Vorstande. Berlin, Verlag 
der « Neuen freien Volksbührn ». In-8, 
55 p. 

Niemann (W.). — Musik und Musiker des 
49. Jahrh. bis zum Gegeuwart. Leipzig, 
Senff. In-4, vin-5 p. av. 20 pl. 


Niemetscuexk (F.). — W. A. Mozart's Leben 
nach Orig.-Quellen beschricben. Facsim. 


CE 


Druck der 1, Ausgabe mit den Lesarten 
und Zusätzen des 2. vom Jahre 1808 
und Einleitung von D: E. Rycunoyskxy. 
Prag, Taussig. In-8, x1-111-88 p. 

Porar (A. J.). — Die Harmonisierung 
indischer, tiirkischer und japanischer 
Melodien. Leipzig, Breitkopf & Hartel. 
In-8, 1v-108 p. 

Pouein (A.). — Un ténor de l'Opéra au 
xvin siècle : Pierre Jélyotte et les chan- 
teurs de son temps. Paris, Fischbacher. 
In-8, 239 p. av. 22 grav. 


Prour (E.). — Das Orchester. [. Band : 
Deutsche von O. Nixiris. London, Auge- 
ner. In-8, xv-365 p. 

Recueil de chants populaires de la France, 
publiés par la Schola cantorum. [ : Chan- 
sons populaires du Limousin, publiées 
par L. Brancuet et J. PLANTADIS (37 p. 
av. musique); — Ii : Chansons patoises 
du Périgord, avec adaptation en vers 
blancs au rythme musical. Traduction 
littérale par Hua. CHamnaoe et E. Casse 
(29 p. av. musique). Paris, Champion. 
In-8. 

Richard Wagner et Mathilde Wesendonk. 
Journal et lettres, 1853-1871. Trad. auto- 
risée de l’allemand par Georges Kunorprr. 
Préface de Henry LicuTensercer. Berlin, 
A. Duncker; Paris, O. Mieth. 2 vol. in-12: 
xv-244 p. et 1v-260 p. av. 2 portraits. 

The Ring of the Nibelung by Richard 
Waener. A companion to opera-goers. 
Being a synopsis of the four parts, with 
en introductory sketch and notes on the 
text and music by O. Kramer. Part I, 
Prologue : Rheingold. London, Owen. 
In-16, av. 1 portrait. 

RozLanD (R.).— Paris als Musikstadt. Ueber- 
tragen von Max Grar. Berlin, Bard, 
Marquardt & Co. In-16, 71 p. av. 13 grav. 
hors texte. 

Coll. « Die Musik ». 

Scuprina (A.). — Geschichte des Instru- 
mentalkonzerts bis auf die Gegenwart, 
Leipzig, Breitkopf & Hartel. In-8, vu- 
226 p. 

ScHIFFMANN (K.). — Drama und Theater 
in Oesterreich ob der Enns bis zum 
Jahre 1803. Linz, Museum Francisco- 
Carolinum. In-8, 240 p. av. fig. et 17 p. 

Scamintz-Hormanx (C. von). — Richard 
Wagner und das Christentum. Ascona, 
C. von Schmidtz. In-8, 11 p. 

Scunewer (L.) ct Marescnaz (M.). 
— Schumann, sa vie et ses œuvres, d'après 
sa correspondance et les documents les 
plus récents. Paris, Fasquelle. In-18, 
vi-419 p. av. portrait. 


Specnr (R.). — Gustav Mahler. Berlin, 
Gose & Tetzlaff. In-8, 59 p. et 1 pl. 
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Œuvres de Jordaens : Études de têtes muses de onafannstadeh en tête ne 
page; Jésus parmi les docteurs (Musée de Mayence); Le Satyre et le 


Paysaua appa Me Hated; edsBGEUXelleS) En . 241à 
La Fécondité, par Jordaens age a de ae : photogravare tirée hors 
texte. : 


La Madone aux roses, hee elie en Arr ite ee par ines ace 
Robbia (Musée national, Florence) . 


1° OCTOBRE — 580° LIVRAISON 


L’Assomption de la Vierge, par Noél Coypel, d’aprés la gravure de C.-N. 
Cochin (église des Invalides), en tête de page; Esquisse pour la coupole 
des Invalides, dessin par Mignard (Musée du Louvre); Saint Jacques le 
Majeur, par Jean Jouvenet, d’après la gravure de C.-N. Cochin (bas de 
la coupole de l’église des Invalides) ; Saint Grégoire donnant ses biens 
aux pauvres, par Michel Corneille (chapelle Saint-Grégoire, à l’église des 
Invalides) ; Saint Ambroise élevé au ciel, par Bon Boullogne [coupole 
de la chapelle Saint-Ambroise, à l’église des Invalides); Le Triomphe de 
saint Louis, par Charles de La Fosse (coupole de l’église des Invalides); 
Conversion de saint Augustin, par Louis de Boullogne d’après la gra- 
vure de C.-N. Cochin (chapelle Saint-Augustin, à l'église des invalides) ; 
Le Père Eternel dans sa gloire, par Antoine Coypel, ‘la Résurrection par 
Ch. de La Fosse, voûte et ciel de four de la chapelle de Versailles, dessin 
de Chaufourrier (Musée du Louvre). . . . TR Ep 


Tombeau de l’évêque Federighi, par Luca della Robbia (église Santa Trinita, 
Florence); Détail de l’ornementation en céramique de ce tombeau, 
d’après une aquarelle ; Fragment d’une coupe émaillée et dorée, travail 
rhénan du xi? siècle (Musée historiqueDile) "#5 me 2824 


OEuvres d'Hubert Drouais : Son portrait, par lui-même, miniature (coll. de 
M. Paul Goupil); Portraits de Pierre Doré et de François Brèche de La 
Bonté, miniatures (ibid.); Portrait de M™° Lutton (ibid.). . . . 288 à 
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Pages 
Œuvres de Lenbach: Portrait de l’artiste avec sa fille Marion (1896), en lettre ; 
Portraits de Gladstone et de Düllinger ; Portrait d'Edward Emerson; Por- 
trait de Mommsen, étude; Portrait. de’ Me Marion Crawford... . 299 à 309 


Portrait de Bismarck, par Lenbach (Nouvelle PRE os hélio- 
gravure Chauvet, tirée hors texte... . . … à 308 


Œuvres de Philippe Roland : Portrait de l'ar ae par te -méme, hase en 
marbre (coll. de M. Gabriel de Montigny), en lettre ; Enfants s’embras- 
sant, terre cuite (coll. de M. Henry Marcel), en cul-de- -lampe. 341 et 312 


Le Serment d'amour, groupe en marbre par Philippe Roland (coll. de 
M. Ricardo Traumann, Madrid) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. 312 


Débris de sculplures du xm siècle provenant de l’église abbatiale de la 
Victoire (Abruzzes); Ruines de l’église abbatiale de. Realvalle, près 
Scafati, xm® siècle; Plan du cheur et du déambulatoire de Péglise San 
Lorenzo à Naples : Vue du déambulatoire de l’église San Lorenzo à 


NGVOIES. STO GCI, o a ce £ Foo 0 DOTE EEE 
Portrait de George Sand, par Parone Deer (collection de M. Joseph Rei- 

nach) : fac-simile de la lithographie de M. Julien ie tiré hors 

WPM, 25 Ds : alle 326 


Portrait de M. Lilas Risser, par M. AR SA ties a’ après un den de 
l'artiste; Banlieue de Prague, par M. Victor Stretti; Etude, par M. Jan 
Preisler; Paysage tchèque, par M. Aloys Kalvoda; Portrait de M. Edward 
Munch, par lui- même, lilhographie . . . . NO a: #345 


Faiences de Moustiers : Revers du socle d’une alae de Vier ge portant le 
monogramme de Pierre Clérissy; Vases (1782) (chapelle Notre- -Dame de 
Beauvoir, Moustiers); Saint Christophe, plaque (église paroissiale de 
Moustiers) ; Jésus guérissant les malades, plaque d’applique (coll. 
Mathieu ap Moustiers RE 0 | 


4e NOVEMBRE. — 581e LIVRAISON. 


Charles Ephrussi : pointe sèche par M. Jean Patricot, tirée hors texte. . . 360 

Ivoires français du Moyen âge : Scènes de la Passion, diptyque, fin du 
xm’ siècle (coll. Wallace, Londres); La Déposition de croix, fin du 
xi’ siècle, fragment provenant d’un jubé (église du Bourget, Savoie); 
Scènes de la Passion, diptyque, fin du xnr° siècle (Musée de Berlin); Le 
Jugement dernier, la Crucifixion, la Vierge et l'Enfant, triplyque, fin 
du xine siècle (Musée de South Kensington, Londres); Le Christ et la 
Vierge entourés d’anges, triptyque, fin du xiue siècle (Musée de Lyon); 
Scènes de la Passion, diptyque, fin du xm siècle, autrefois au Trésor 
de la cathédrale de Soissons (Musée de South Kensington, Londres) ; Le 
Christ en croix, la Vierge et l'Enfant, triptyque, fin du xine siècle (coll. 
Waterton); Scènes de la Passion, xiv° ‘siècle (British Museum, Londres); 
Scénes de la vie du Christ (coll. de feu le comte de Valencia, pea 
Le Christ en croix, el la Vierge entre deux anges, ivoire italien (? ) dans 
le style de la fin du xii’ siècle français (coll. de M. Pierpont-Morgan, 


IDONEMES), 5 0 2 NN 363 à 377 
Le Christ ressuscité, ar Giovanni Bolan (Musée royal Berlin); Bacchus, 
gravure par Mocetto ay ST es LT HMS Ie Ses 


Œuvres de Francois-Hubert Drouais : Petite fille jouant avec un chat, tapis- 
serie de Cozette d’aprés le tableau de Drouais (Musée de Tours); Le 
prince et la princesse de Condé (coll. de M. le baron Edmond de Roth- 
schild); Anne-Françoise Doré, femme de Francois-Hubert Drouais (coll. 
de M. Noël Valois); Portrait d’Edme Bouchardon, d’aprés la gravure de 
Beauvarlet; Le comte et le chevalier de Choiseul en savoy ards (coll. de 
M. le baron Henri de Rothschild); Le marquis de Soubise et sa famille 
(coll. de M. le duc des Cars); Les Enfants de M. de Béthune, première 
idée du tableau, dessin (coll. de M. Noël Valois). . . . . . . . 38kà 397 


Le Prince de Guéménée et MU de Soubise, par François-Hubert Drouais (coll. 
de M. le baron Edmond de e Rothschild) : héliogravure Chauvet, tirée 
hors texte . : I OF aan mat Gee 


TABLE DES GRAVURES 


Portrait du comte Philippe de Vaudreuil, par Frangois-Hubert Drouais (collec- 
tion de M.le baron d’Erlanger): gravure au burin, par M. Henry Cheffer, 
tirée hors texte. DE De EE Re 

La Vierge de miséricorde, école française du xv° siècle (Musée du Puy) : pho- 
COSTA URLS CANONS MENTON PR LE Vu. (soc Ja le de, 

Frontispice du « Recueil des privilèges » de Jean de Cirey, abbé de Citeaux, 
gravure sur bois, 1491; Sceau des Définiteurs de Citeaux aux xrvt et xv° 
siècles (Archives de la Côte-d'Or) et en 1502 (Archives Nationales, Paris): 
Sceau de l’abbaye de Cercamp en 1352 (ibid.); Vierge de miséricorde, 
école italienne, 1482 (église de Montone); Sceau des Dominicaines de 
Saint-Louis de Poissy en 1374 (Archives Nationales, Paris). . . 403 à 


L'Exposilion des portraits du xvin® et du xix® siècle à Saint-Pétersbourg : 
Portrait du prince Alexandre Borissovitch Kourakine, par J.-M. Nattier 
(app. à M®° la comtesse S.-V. Panine, Saint-Pétersbourg); Les Grandes- 
duchesses Anne et Elisabeth, filles de Pierre-le-Grand, par Louis Cara- 
vague (Galerie Romanov, au Vieil Ermitage, Saint-Pétersbourg); Por- 
trait du marquis de l'Hôpital, par Lagrenée l’ainé (Palais de Gatchina) ; 
Portrait de M®° A. de Ribeaupierre, par Rotari (app. à M. le comte G.-I. 
de Ribeaupierre, Saint-Pétersbourg); Portrait du comte A.-G. Bobrinski, 
fils de Catherine II, par L. Chrislineck (app. à M. le comte A.-A. Bo- 
brinski, Saint-Pétersbourg); Portrait du prince André Bélossélski, par 
Roslin (app. à M. le comte C.-E. Bélossélski-Bélozérski, Saint-Péters- 
bourg); Portrait de Me Potocka « la Belle Fanariote », par Lampi père 
(app. à M™ la comtesse E.-V. Chouvalov, Saint-Pétersbourg). . 413 à 


Le Christ au jardin des Oliviers et le Christ réveillant les Apôtres endormis, 
ivoire italien du xt siècle, imitation d’un travail byzantin (Musée 
civique, Bologne), en tête de page; Médaillon en émail cloisonné repré- 
sentant le Sauveur, formant le fond d’une patène en albâtre, travail 
byzantin du x° ou xt siècle (Trésor de Saint-Marc, Venise), en lettre; 
David gardant ses troupeaux, miniature d’un psautier byzantin du 
xe siècle (Bibliothèque Nationale, Paris); Prière du prophète Isaie, 
miniature du même manuscrit (ibid.); Le Christ et saint Pierre, ivoire 
byzantin du x° ou xr° siècle (coll. de M. le comte G. Stroganoff, Paris) ; 
Coffret en ivoire du x‘ ou x1° siècle, provenant du Trésor de la cathé- 
drale de Véroli (Musée de South Kensington, Londres); Calice en cristal 
de roche avec monture en argent doré et gemmé, travail byzantin du 
x® ou xI° siècle (Trésor de Saint-Marc, Venise) . . . . . . . . 425 à 

Lavandiéres à Saint-Malo : héliogravure d’après une eau-forte de M. Lher- 
mitte, tirée hors texte. RL rec li é 

L’Imprimerie à Lyon au xv® siècle : L’Annonciation, par le maitre I. D. 
(Jean Dalle?) gravure tirée des « Mistéres de la Saincte Messe »; Cos- 
tumes d’Arabes ou Sarrasins, gravure tirée du « Pèlerinage à Hyérusa- 
lem » (1489) et premier alphabet arabe imprimé. . . . . . . . 437 à 


1° DÉCEMBRE. — 589 LIVRAISON 


Gravure sur bois attribuée à Marie de Médicis (Cabinet des estampes, 
AIA) Un DD 0 Eu ide den 
Ivoires francais du xiv¢ siècle; La Vierge et deux anges, labernacle (Musée 
de l'hôtel Pincé, Angers); La Vierge et deux anges, tabernacle (Musée 
de Berlin); La Vierge et quatre scènes de sa vie, tabernacle (Musée de 
South Kensington, Londres); La Vierge et quatre scènes de sa vie, 
tabernacle (Musée de Berlin); La Vierge et cinq scènes de sa vie, taber- 
nacle (Musée du Louvre); La Vierge et cinq scènes de sa vie, taber- 
nacle (coll. de M. Pierpont-Morgan, Londres); La Vierge entre deux 
anges, et cinq scènes de sa vie, tabernacle (coll. de M®° Hainauer, 
Berlin); La Vierge ertre deux anges, le Jugement dernier et cing 
scènes de la vie de la Vierge, tabernacle (Musée de l'Ermitage, Saint- 
Pétersbourg; La Vierge entre deux anges, la Crucifixion et quatre 
scènes évangéliques, tabernacle (Musée d'Annecy) . 455 à 
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Minerve conduisant le Génie des Arts au séjour de l’Immortalité, dessin 
aux deux crayons par Prud’hon (coll. de M. Deutsch, de la Meurthe) : 
phototypie Fortier-Marolte, tirée hors texte.. 


e Salon d'Automne : Le Bain ture (fragment), par Ingres (app. à M. le 
prince de Broglie); Femme, statue en plâtre, par M Maillol; Panneau 
décoratif, ee M. Vuillard; Le Tub, par M. Pierre Bonnard; Le Gros 
livre, par M. Charles Guérin; Berger, par M. J.-L. Flandrin. . 477 à 

Portrait de M" Bertin, dessin par Ingres (app. à Mc Léon RU héliogra- 
vure Chauvet, tirée hors texte, 

Un coin de l’ancienne Salptérière : eau us CU de M. E. Poe 
(Salon d'Automne), tirée hors texte 


L’Exposition de l'Art ancien à Liège : Lutrin en erie deuxième moitié 
du xv° siècle (église de Venray): Ange thuriféraire en cuivre repoussé, 
xu siècle (trésor de l’église Saint- Servais, Maestricht); Fonts baptis- 
maux en cuivre jaune, par Renier, de Huy (église Saint- Barthélemy, 
Liége); La Vierge allailant l'Enfant Jésus, tableau attribué à Patenier 
(Musée de Liège); Une visite à la manufacture des tabacs, par Léonard 
Defrance (TDI PE Sime ae EL EN pete, MR oi STI 


L’Exposition d’art byzantin a ee Dour peint, première 
moitié du xiv° siècle (coll. Sterbini) en tête de page; L’Ensevelisse- 
ment du moine syrien, par Emmanuel Zanfurnari (Musée chrétien du 
Vatican); Deux pages de |” « Evangéliaire pourpré », manuscrit du 
vi‘ siècle (cathédrale de Rossano); Fragment d'un devant d’autel en 
tapisserie, fin du xn° ou commencement du xui siècle (collégiaie de 
Castell’? Arquato); Triptyque en ivoire du x1° siècle (Musée chrétien du 
Vatican); Coffret en émail de Limoges, xu1° siècle (ibid.); Partie posté- 
rieure d’une croix-reliquaire, x° siècle (cathédrale de Cosenza). 495 à 

Combat d'Abraham et des trois rois; — Le Songe du grand pannetier et du 
grand échanson, miniature du « Psautier saint Louis » (Bibliothèque 
Nationale, Paris) : phototypie Berthaud, tirée hors texte . 
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